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GÉNÉRALE 

DE  LA  MUSIQUE. 

LIVRE  NEUVIÈME. 

LE  CHANT  DANS  LES  ÉGLISES  D'ORIENT. 


CHAPITRE  PREMIER. 

LA  MISSION  DES  APÔTRES.  LES   PREMIERS    CHRÉTIENS.  LEURS  CHANTS. 

Le  sacrifice  était  consommé.  Après  la  mort,  la  résurrection  et 
l'ascension  du  Christ,  les  apôtres  et  les  disciples  étaient  rentrés  à  Jé- 
rusalem. Leur  premier  soin  fut  d'élire  un  remplaçant  du  traître 
Judas;  le  choix  tomba  sur  saint  Mathias.  Dès  lors  saint  Pierre  et  ses 
compagnons  commencèrent  les  travaux  de  leur  apostolat  ;  en  peu  de 
temps  ils  opérèrent  plusieurs  milliers  de  conversions  à  la  religion 
nouvelle.  Nonobstant  les  persécutions  auxcpielles  ils  furent  en  Jjutte, 
leur  courage  ne  fut  point  ébranlé.  Parfois  réunis  pour  conférer  sur 
les  moyens  propres  à  propager  la  foi,  ils  se  dispersaient  ensuite  pour 
aller  mettre  en  pratique  les  résolutions  prises  d'un  commun  accord. 
Pierre  établit  le  siège  de  sa  mission  à  Antioche  ;  saint  Jaccpjes  le  Mi- 
neur prit  soin  de  la  nouvelle  église  de  Jérusalem  et  la  gouverna  pen- 
dant vingt-neuf  ans  ;  d'autres  allèrent  en  diverses  villes  de  la  Pales- 
tine ou  de  la  Syrie.  Le  grand  événement  de  cette  première  époque 
fut  la  conversion  de  saint  Paul,  à  qui  Dieu  s'était  révélé.  Né  à  Tarse, 
dans  l'Asie  Mineure,  d'une  famille  juive  hellénique,  il  avait  fait  dans 
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sa  jeunesse  des  études  littéraires  et  philosophiques.  D'abord  ardent 
antaeoniste  de  la  doctrine  du  Christ,  il  en  devint  le  plus  ferme  soutien 
après  sa  conversion.  Par  ses  travaux  immenses,  par  sa  constance 
dans  les  fatigues  incessantes  de  ses  voyages  et  dans  les  dangers  qui 
menaçaient  sa  vie,  par  son  activité  prodigieuse,  par  la  netteté,  la 
précision  et  la  largeur  de  ses  principes,  enfin  par  son  entraînante 
éloquence,  saint  Paul  fut,  sans  aucun  doute,  l'âme  forte  et  rayonnante 
de  l'apostolat.  Ses  épîtres  et  les  Actes  des  apôtres  sont  des  témoignages 
éclatants  de  son  énergique  dévouement  ainsi  que  de  sa  puissante  in- 
fluence. A  plusieurs  reprises  on  le  voit  parcourir  la  Syrie,  la  Cilicie, 
l'île  de  Chypre,  toute  l'Asie  Mineure,  retourner  à  Jérusalem,  prêchant 
partout  et  faisant  des  multitudes  de  prosélytes,  puis  visitant  la  Ma- 
cédoine, Athènes,  Corinthe,  fondant  des  églises,  instituant  des  évè- 
ques,  mais  trouvant  partout  des  ennemis  acharnés  qui  le  calomnient 
et  mettent  à  chaque  instant  sa  vie  en  danger.  Souvent,  au  milieu  de 
ses  périls  et  de  ses  prédications,  il  est  obligé  d'écrire  ses  éloquentes 
épîtres,  pour  raffermir  la  foi,  chancelante  en  son  absence,  chez  d'an- 
ciens néophytes.  Les  contrées  les  plus  éloignées  le  revoient  plusieurs 
fois  tour  à  tour,  toujours  ardent  et  dévoué,  en  dépit  de  l'âge  et  de  fa- 
tigues inouïes.  Une  dernière  fois,  il  retourne  à  Jérusalem,  où  l'attend 
une  haine  implacable,  qui  le  fait  priver  de  sa  liberté  par  le  proconsul. 
Après  une  longue  détention,  il  en  appelle  à  l'empereur,  est  conduit  à 
Rome,  et  y  trouve  dans  le  martyre  le  couronnement  de  son  apostolat, 
en  GV,  pendant  la  persécution  de  Néron  contre  les  chrétiens. 

Les  Eglises  grecques  de  l'Asie  Mineure,  celles  de  la  Galatie,  de  la 
Cilicie  et  de  la  Syrie,  devaient  leur  existence  à  saint  Paul  ;  l'Église 
de  Jérusalem  était  gouvernée  par  saint  Jacques  et  celle  d'Antioche 
avait  été  fondée  par  saint  Pierre.  D'autres  s'établirent  vers  la  fin  du 
premier  siècle  et  au  commencement  du  deuxième  ;  elles  étaient  déjà 
nombreuses  vers  le  milieu  de  celui-ci.  Il  ne  faut  pas  croire  cependant 
que  le  peuple  comprenait  bien  le  sens  de  la  parole  des  apôtres  et  de 
leurs  disciples;  tous  y  mêlaient  des  traditions  du  paganisme.  Chez 
les  Juifs  convertis,  l'attachement  à  la  loi  mosaïque  était  encore  vivace, 
et  l'on  croyait  sincèrement  à  la  nécessité  de  faire  alliance  de  la  doc- 
trine ancienne  avec  la  nouvelle.  Quelques-uns  des  apôtres  eux-mêmes 
s'étaient  persuadé  que  la  circoncision  ne  pouvait  être  abolie  et  n'ad- 
mettaient pas  comme  frères  les  chrétiens  incirconcis.  Saint  Paul  seul 
mettait  résolument  la  foi  au-dessus  de  la  loi.  «  La  circoncision,  disait- 
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<(  il,  ne  sert  plus  de  rien  ;l  Israël  même.  S'y  astreindre,  c'est  douter 
«  de  l'efficacité  de  la  foi,  c'est  renoncer  à  Jésus-Christ.  Ce  que  Jésus 
((  demande,  ce  n'est  pas  la  soumission  i\  des  pratiques  surannées, 
c(  mais  c'est  d'être  un  homme  nouveau  et  de  garder  ce  seul  précepte 
«  qui  contient  toute  sa  loi  :  Vous  aimerez  votre  prochain  comme  vous- 
«  même  (1).  ))  Dans  la  même  épilre  aux  Galates  qui  contient  ces  pa- 
roles, l'apôtre  dit  encore  qu'il  n'importe  qu'on  soit  circoncis  ou  non, 
pourvu  qu'on  devienne  une  créature  nouvelle  régénérée  en  Jésus- 
Christ  (2).  Les  difficultés  sur  ce  point  ne  furent  levées  que  dans  une 
conférence  publique  tenue  à  Jérusalem  en  50,  et  qui  est  considérée 
comme  le  premier  concile. 

On  comprend  qu'au  milieu  de  ces  incertitudes  et  de  cette  grande 
animation  du  prosélytisme,  il  restait  peu  de  temps  pour  s'occuper  de 
la  liturgie  de  la  nouvelle  église.  De  vagues  traditions,  concernant  le 
chant  dont  les  premiers  chrétiens  firent  usage  pour  louer  Dieu,  sont 
tout  ce  qui  reste  sur  ce  sujet  intéressant.  Saint  Jean  Chrysostome  dit, 
dans  sa  sixième  homélie,  que  les  apôtres  en  furent  les  premiers  au- 
teurs :  Eusèbe  assure  aussi  que  saint  Marc  enseigna  le  chant  des 
prières  aux  premiers  chrétiens  de  l'Egypte  (3).  Quelle  était  la 
nature  de  ce  chant?  Nous  l'ignorons.  11  serait  possible  toutefois  que 
ce  fût  le  même  dont  on  faisait  usage  pour  les  psaumes  dans  l'église 
d'Alexandrie  et  dont  parle  saint  Augustin  [k)  :  La  voix  des  chantres  y 
était  si  peu  soutenue,  qu'elle  semblait  faire  entendre  la  parole  accen- 
tuée plutôt  qu'un  chant  véritable ,  tandis  que  le  chant  des  autres 
églises  d'Orient  était  pompeux  et  chargé  d'ornements.  A  Rome,  sui- 
vant le  témoignage  de  TertuUien,  le  chant  participait  de  la  voix  grave 
et  peu  soutenue  dans  certaines  parties  de  l'office  et  de  la  voix  écla- 
tante et  flexible  dans  d'autres.  Enfin,  d'après  certains  passages  des 
Pères  de  l'Église,  que  nous  examinerons,  ainsi  que  par  diverses  con- 
sidérations qui  seront  exposées  tout  à  l'heure ,  il  y  a  lieu  de  penser 
que  dans  les  premiers  temps  le  chant  de  l'Eglise  fut  conforme  aux 


(1)  Omiiis  enim  lex  ia  uno  sermone  iinplctur  :  Diliges  proximum  tiiiim  sicut  te  ipsum.  Ga- 
lat.,  II,  13,  14. 

(2)  Iii  Chiisto  enim  Jtsu  ncque  circumcisio  aliquid  valet,  neque  piaeputium ,  sed  nova  crea- 
tura.  Galat.,  VI,  15. 

(3)  In  PhiL,  lib.  II  ;  et  Histor.,  c.  17. 

(4)  In  Confess.,  lib.  X,  c,  33. 
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habitudes  particulières  de  chaque  nation,  et  qu'il  ne  fut  pas  soumis 
à  une  règle  générale. 

Il  en  fut  de  même  à  Tégard  des  formes  de  la  liturgie,  sur  lesquelles 
règne  beaucoup  d'incertitude  dans  les  deux  premiers  siècles.  Dans  la 
vie  de  plusieurs  saints  et  martyrs,  il  est  dit  que  l'usage  des  heures  ca- 
noniques nocturnes,  à  savoir  tierce,  sexte,  none  et  vêpres,  ainsi  que 
fclui  des  matines,  s'était  établi  dans  plusieurs  monastères  dès  le 
deuxième  siècle.  La  lettre  célèbre  de  Pline  le  Jeune  à  Trajan,  rela- 
tive aux  chrétiens  qu'il  était  chargé  de  faire  poursuivre  et  d'envoyer 
au  supplice,  en  sa  qualité  de  gouverneur  de  la  Bithynie,  fournit  la 
preuve  de  l'institution  du  chant  des  matines  chez  les  chrétiens,  dès 
les  premières  années  du  deuxième  siècle  ;  car,  suivant  l'opinion  des 
meilleurs  critiques,  la  lettre  de  Pline  a  dû  être  écrite  dans  la  troisième 
année  de  ce  siècle  de  notre  ère.  Après  avoir  dit  comment  il  avait  en- 
voyé à  la  mort  ceux  que  n'avaient  pu  ébranler  les  exhortations  et  les 
menaces,  il  parle  de  ceux  dont  la  foi  n'avait  pas  été  assez  ferme  pour 
s'élever  jusqu'au  sublime  du  martyre,  et  s'exprime  ainsi  :  «Au  reste, 
«  ils  assuraient  que  leur  faute  et  leur  erreur  n'avaient  jamais  consisté 
«  qu'en  ceci  :  ils  s'assemblaient  à  jour  marqué  avant  le  lever  du  so- 
«  leil  ;  ils  chanlaient  lour  à  tour  des  vers  à  la  louange  du  Christ  comme 
<(  d'u)i  dieu;  ils  s'engageaient  par  serment,  non  à  quelque  crime, 
«  mais  à  ne  pas  commettre  de  vol,  de  brigandage,  d'adultère,  à  ne 
'(  point  manquer  à  leur  promesse,  à  ne  pas  nier  un  dépôt  ;  après  cela 
«  ils  avaient  coutume  de  se  séparer,  et  se  réunissaient  de  nouveau 
«  pour  manger  des  mets  communs  et  innocents  (1).  »  Ces  vers  à  la 
louange  de  Dieu,  ce  sont  évidemment  les  hymnes  qui  datent  des 
premiers  temps  du  christianisme.  Nous  avons  d'ailleurs  des  preuves 
de  l'usage  des  hymnes  dans  la  liturgie  dès  l'origine  du  christianisme, 
car  saint  Paul,  dans  son  épitre  aux  Éphésiens,  écrite  de  sa  prison  à 
Jérusalem,  en  Gl,  leur  dit:  «  Entretenez-vous  de  psaumes,  d'hymnes 
«  et  de  canticjues  spirituels,  et  chantez  au  Seigneur  ces  psaumes  et 


(\)  c.   Plirti  Cwcilii  Seciindi  Epist.,  lib.  V,  97. 

Aifiimaljaiit  aiitem,  banc  fuisse  sunimam  vel  culpii' siku  ,  vel  crroris,  qiiod  essent  soliti  stato 
tlie  aille  liictm  roiivcnire  ;  cainicnque  Cliiisto,  quasi  Deo,  dicere  secum  invicem  :  seque  sacra- 
inenlo  non  in  scolus  aliquod  obsfriiif^cre  ,  sed  ne  furta,  ne  latrociuia,  ne  adulteria  committe- 
rent,  \w  fideni  falleieiit,  ne  deposilum  appcllati;  abuegarcnt,  quibus  peractis  morem  sibi  disce- 
dendi  fuiise,  nirsusque  coeundi  ad  capicndum  cibuni,  proniiscuum  tamen,  et  iunoxiuni. 
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«  ces  cantiques  du  fond  de  vos  cœurs  (1).  »  Au  troisième  siècle,  on 
trouve  des  autorités  qui  ne  permettent  pas  de  doute  sur  la  pratique 
régulière  de  ces  diverses  parties  de  la  liturgie.  Ainsi,  Origène  parle 
des  vêpres  et  matines  dans  le  troisième  livre  de  ses  Commentaires  sur 
Job;  Clément  d'Alexandrie  mentionne  les  heures  de  tierce,  sexte  et 
none  dans  ses  Slromates  (*2)  ;  il  en  est  de  même  de  saint  Cyprien,  dans 
son  livre  sur  VOraison  dominicale.  Arnobe  nous  apprend,  dans  son 
premier  livre  contre  les  Gentils,  que  la  plus  grande  partie  de  ces 
heures  était  composée  du  chant  des  psaumes.  Suivant  saint  Léon  (3), 
le  chant  de  ces  psaumes  était  celui  dont  les  Hébreux  avaient  fait  usage 
dans  le  temple  de  Jérusalem  ;  et  nous  apprenons  d' Origène,  qui  écrivit 
ses  Commentaires  sur  les  psaumes  vers  l'an  231  (i),  de  saint  Basile  de 
Césarée  (5),  et  de  saint  Ambroise  (6),  que  tout  le  peuple  les  chantait 
à  l'unisson.  L'usage  d'exécuter  ainsi  la  psalmodie  par  le  peuple  s'était 
conservé  jusqu'au  temps  de  saint  Jean  Chrysostome,  au  moins  dans 
l'église  grecque  ;  car  ce  Père  de  l'Église  s'exprime  ainsi  :  Le  psaume 
que  nous  avons  chanté  a  réuni  toutes  les  voix  en  une  seule,  et  le  cantique 
s'est  élevé  harmonieusement  à  l'unisson.  Jeunes  etvieux,  riches  et pauv^'es, 
femmes,  hommes,  esclaves  et  citoyens,  tous  nous  n'avons  formé  qu'une 
seule  mélodie  (7). 

L'usage  de  chanter  les  psaumes  par  les  deux  sexes  réunis  fut  aboli, 
en  379,  par  le  synode  d'Antioche  ;  il  y  fut  décidé  que  les  hommes  seuls 
psalmodieraient.  Plus  tard  (481),  le  concile  de  Laodicée  ordonna 
[Can.  15)  que  les  clercs  seulement,  appelés  chantres  canoniques, 
chanteraient  dans  l'église  (8).  On  ne  peut  douter  que  le  chant  hé- 
braïque des  psaumes,  tel  qu'il  existait  au  premier  siècle  de  l'ère 
chrétienne,  dans  le  temple  de  Jérusalem,  n'ait  été  conservé  dans  l'é- 
glise orthodoxe,  au  moins  jusque  dans  le  quatrième  siècle,  car  nous 


(1)  Loquentes  vobismetipsis  in  psalmis,  et  hymnis,  et  canticis  spiritualibus  et  psallentes  in 
cordibus  vestris  Domino.  V,  19. 

(2)  Lib.  Vil,  c.  2. 

(3)  Op.  edit.  Rom.,  tom.  1,  p.  204. 

(4)  Op.  edit.  Venet.,  tom.   I,  p.  390. 

(5)  Op.  edit.  Paris.,  1721,  fol.  90,  n"  2. 
^G)  Op.  edit.  Venet.,  1748,  tom.  II,  fol.  G. 

(7)  Op.  edit.  Paris.,  gr.  et  lat.,  1732,  tome  XII,  fol.  349. 

(8)  Non  oporteie  prœter  canonicos  cantores,  qui  siiggcstum  ascendiint,  et  ex  membir.na  le- 
gunt,  aliquos  cancre  in  ecclesia. 


8  HISTOIRE  GÉKÉRALE 

voyons  qu'une  des  causes  de  la  condamnation  de  l'évoque  Paul  de  Sa- 
mosate,  par  le  second  concile  d'Antioche  (l'an  270),  fut  d'avoir  banni 
cet  ancien  chant  de  l'église  dont  il  était  le  chef,  et  de  lui  en  avoir 
substitué  un  autre  (1).  Ceci,  toutefois,  rend  une  explication  néces- 
saire. Samosate,  aujourd'hui  Cliamchad,  est  une  ville  de  l'Asie  Mi- 
neure :  Paul,  qui  y  était  né  et  qui  en  avait  été  évêque  avant  de  passer 
à  Tévêché  d'Antioche,  avait  sans  doute  été  accoutumé  au  chant  des 
psaumes  de  sa  patrie  ;  or,  il  est  à  peu  près  certain  que  les  chants  de  la 
primitive  église  furent  adaptés  aux  mélodies  populaires  des  divers 
pays  où  l'évangile  fut  prêché  aux  païens,  rien  n'étant  plus  difficile 
que  de  changer  chez  le  peuple  ses  halntudes  de  chant.  L'apôtre 
saint  Paul,  qui  convertit  une  partie  des  peuples  de  l'Asie  Mineure  et 
y  fonda  sept  églises,  se  montrait  indulgent  sur  ce  qui  ne  touchait 
point  à  la  foi  en  Jésus-Christ;  pourvu  que  les  textes  des  psaumes 
fussent  chantés  de  cœur,  suivant  son  expression,  peu  lui  importaient 
les  mélodies  qu'on  y  adaptait,  11  en  fut  ainsi  dans  diverses  contrées 
de  l'Orient,  puisque  aujourd'hui  le  chant  des  psaumes  est  différent 
dans  les  églises  grecques,  arménienne,  syriaque,  copte  et  abyssi- 
nienne, et  dans  celui  de  l'église  romaine.  Les  Juifs  eux-mêmes  chan- 
tent ces  psaumes  de  manière  différente  dans  les  divers  pays,  ainsi 
que  nous  l'avons  démontré  dans  le  troisième  livre  de  notre  histoire. 
Le  second  concile  de  Nicée,  tenu  en  381,  fut  le  dernier  où  la  question 
du  chant,  dans  les  églises  d'Orient,  fut  agitée. 

Un  seul  caractère  commun  s'est  conservé  chez  les  descendants  des 
anciens  Hébreux  dans  le  chant  de  leur  poésie  religieuse  :  il  consiste 
dans  la  multitude  d'ornements  et  de  mouvements  rapides  de  la  voix 
qui  accompagnent  les  sons  radicaux.  11  est  remarquable,  d'ailleurs, 
que  le  goût  et  l'usage  immodéré  de  ces  ornements  du  chant  se  ren- 
contrent chez  toutes  les  nations  de  l'Orient,  non-seulement  dans  les 
chansons  mondaines,  mais  dans  les  hymnes,  cantiques  et  psaumes 
des  églises  grecque,  arménienne,  syrienne  et  abyssinienne.  Ce  trait 
caractéristique,  qui  appartient  à  la  plus  haute  antiquité  comme  à 
l'époque  actuelle,  suffirait  seul,  en  le  comparant  à  la  simplicité  de  la 
psalmodie  de  l'église  romaine,  pour  démontrer  que  celle-ci   n'a  pas 


(1)   Paul  de  Samosate  fut  aussi  condamné  par  le  mèmu  concile  pour  un  sujet  plus  grave 
il  prêchait  l'unité  de  Dieu  et,  conséquemment ,  il  niait  la  Trinité  et  la  divinité  du  Christ. 
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conservé  la  forme  orientale.  Quant  aux  différences  essentielles  qui  se 
font  remarquer  dans  le  cliant  des  psaumes  entre  les  églises  de  l'Orient 
dont  nous  venons  de  parler,  nonobstant  l'analogie  dans  le  goût  des 
ornements,  elles  prouvent  que  le  chant  religieux  des  premiers  chré- 
tiens a  été  pris  dans  le  chant  populaire  des  divers  pays,  et  qu'il  n'a 
point  été  transmis  par  une  tradition  commune. 

Tous  les  prosélytes  ou  nouveaux  convertis  à  la  religion  chrétienne 
n'étaient  pas  admis  à  chanter  dans  l'église  avec  le  peuple  baptisé  :  le 
nouveau  converti  devaitse  présenter  devant  le  hiérarque,  prêtre  chargé 
du  classement  des  catéchumènes  en  différents  ordres,  et  lui  exprimer 
le  désir  d'être  admis  dans  la  communion  chrétienne  :  si  l'interroga- 
toire était  satisfaisant,  le  prêtre  posait  la  main  sur  la  tète  du  néophyte 
et  lui  donnait  la  bénédiction  par  le  signe  de  la  croix,  puis  il  était 
inscrit  au  nombre  des  aspirants  au  baptême.  On  appelait  cheirotliésis 
(/sipoOÉaiç)  cette  admission  préparatoire.  Les  catéchumènes  n'avaient 
pas  le  droit  d'entrer  dans  l'église  :  ils  devaient  rester  sous  les  por- 
tiques qui  l'entouraient  dans  ces  temps  primitifs,  jusqu'à  ce  qu'ils 
eussent  reçu  le  baptême.  Là,  ils  pouvaient  prier,  mais  seulement  à 
voix  basse  ;  dans  aucun  cas,  il  ne  leur  était  permis  de  chanter  les 
hymnes  ni  les  autres  prières  liturgiques. 

Les  catéchumènes  étaient  divisés  en  plusieurs  ordres  :  le  premier 
était  celui  où,  après  avoir  reçu  les  instructions  nécessaires  et  avoir 
persévéré  dans  la  voie  du  salut,  on  était  reconnu  apte  à  être  baptisé; 
les  autres  n'étaient  qu'au  premier  degré  des  dispositions  requises. 
Ceux  qui  avaient  été  baptisés  se  divisaient  en  trois  classes ,  à  savoir 
ceux  qui  étaient  destinés  aux  fonctions  ecclésiastiques  :  leur  ordina- 
tion se  faisait  par  l'imposition  des  deux  mains  du  pontife  ;  elle  était 
appelée  cheirothonie  (/sipoOovta).  Ceux  de  la  seconde  classe  avaient  été 
baptisés  et  prenaient  part  au  sacrifice  ;  ils  composaient  ce  que  saint 
Jacques,  saint  Basile  et  saint  Jean  Chrysostome  désignent  comme  le 
peuple,  dans  leurs  messes  :  ils  récitaient  et  chantaient  dans  l'of- 
fice. La  troisième  classe  renfermait  les  chrétiens  qui  avaient  été  re- 
tranchés de  la  communion,  pour  quelque  faute  grave  et  qui  faisaient 
pénitence. 

Aux  chrétiens  de  la  première  catégorie,  la  partie  la  plus  secrète  du 
temple,  appelée  sacrarium,  était  ouverte  ;  elle  était  séparée  du  reste 
de  l'église  par  des  voiles  et  des  barrières.  Ceux  de  la  seconde  péné- 
traient dans  la  partie  moyenne  de  l'édifice,  nommée  le  chœur  et  qui 
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était  aussi  fermée  par  des  barrières.  C'est  là  qu'était  l'assemblée  des 
fidMos  nppelée  le  peuple.  Les  baptisés  de  la  troisième  catégorie  n'é- 
taient admis  que  dans  le  narthex,  ou  vestibule  extérieur  :  ceux-là  ne 
chantaient  pas  et  ne  pouvaient  pénétrer  dans  l'église  que  lorsqu'ils 
y  étaient  appelés. 

Il  existait  quelques  autres  classifications  dans  lesquelles  on  re- 
marque les  uu'lileurs  et  ceux  qui,  considérés  comme  possédés,  étaient 
appelés  énergiimènes;  mais  ce  qui  les  concernait  n'est  pas  clairement 
expliqué  et  n'a  d'ailleurs  aucun  rapport  avec  le  chant  liturgique  : 
nous  dirons  seulement  qu'on  voit,  dans  le  canon  IV  du  concile  de 
Nicée,  cette  prescription  :  «  Pour  les  catéchumènes  tombés,  il  a  plu 
«  au  grand  et  sacré  concile  de  les  considérer  comme  auditeurs  pen- 
ce dant  trois  ans  seulement  ;  ensuite  ils  prieront  avec  les  catéchu- 
«  mènes.  » 

Après  l'extinction  complète  du  paganisme  et  les  condamnations 
d'une  multitude  d'hérésies  par  les  conciles,  l'Église  étant  solidement 
constituée,  il  n'y  eut  plus  que  des  cas  particuliers  de  conversion, 
et  le  lîaptème  fut  administré  aux  enfants  nouveaux-nés  ;  à  la  con- 
fession publique,  toujours  facultative,  des  premiers  temps,  succéda  la 
confession  secrète  et  obligatoire  ;  dès  lors  il  y  eut  une  réforme  géné- 
rale de  toutes  les  classifications  dont  on  vient  de  voir  l'explication  : 
l'Eglise  ne  conserva  l'excommunication  que  pour  les  cas  de  sacri- 
lège, d'impiété  et  pour  certains  crimes. 


CHAPITRE  DEUXIEME. 

LK  CHANT    un  UGIOUK  I)K  l'ÉGLISE  GRECQUE.   LES  FORMES  DE  l'oFFICE. 

—  Lin  RGIE  DES  MESSES  DE  SAINT  JACQUES,  DE  SAINT  BASILE  ET  DE  SAINT 

.IKAN  CIIRYSOSTOME.  TONALITÉ  DU   CHANT  DE    l'ÉGLISE   GRECQUE.  

CARACTÈRE   DE  CE  CUANT. 

La  liturgie  grecque  comprend  dans  son  ensemble  les  heures  ca- 
noniques, les  matines,  les  vêpres  et  les  messes.  Les  livres  de  chant 
qui  répondent  à  chacune  de  ces  parties  de  la  liturgie  générale  sont 
en  assez  grand  nombre.  Leur  examen  donne  lieu  aux  observations 
suivantes  :  1°  En  ce  qui  concerne  la  psalmodie,  on  voit,  dans  les  ce- 
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pies  notées  du  psautier  grec  ainsi  que  dans  les  papadiké,  ou  livres  de 
chant  liturgique  à  l'usage  des  prêtres  de  cette  communion,  qu'elle  a 
plus  d'analogie  avec  celle  des  Juifs  orientaux  qu'avec  aucune  autre. 
2"  Los  livres  grecs  de  chant  liturgique  relatifs  aux  vêpres,  matines  et 
heures  canoniques  sont  Yocloécfios,  c'est-à-dire  les  huit  Unis,  contenant 
les  prières  notées  du  matin  et  du  soir,  ou  les  hymnes  et  les  antiennes  ; 
ïhorologion,  qui  renferme  les  heures  prime,  tierce,  seœte  et  none;  les 
troparia,  mélange  de  répons,  hymnes  et  antiennes; le  triodion,  c'est- 
à-dire  le  commun  des  saints;  le  ménologion,  livre  de  chant  pour  les 
fêtes  des  saints  martyrs;  enim,Vhymuologlon,  recueil  général  des 
hymnes.  3°  A  l'exception  de  la  psalmodie,  qui  remonte  certainement 
au  premier  siècle,  et  de  quelques  cantiques  populaires,  la  plupart  des 
chants  contenus  dansées  recueils  ont  été  composés  postérieurement  à 
la  séparation  des  églises  grecque  et  romaine  par  saint  Jean  de  Damas 
ou  Damascène  et  par  Cosmas  de  Jérusalem,  évêque  de  Majuma,  dans 
la  première  moitié  du  huitième  siècle.  Un  certain  nombre  de  ces 
pièces  ne  remontent  même  pas  au  delà  du  douzième  siècle  ;  elles  ont 
pour  auteurs  le  moine  Nicolas  d'Antioche,  Jean  Lampadarius,  Michel 
Chrysaphe  et  quelques  autres  ecclésiastiques  de  la  même  époque. 
Ces  faits  démontrent  suffisamment  que  les  hymnes  et  antiennes  con- 
tenus dans  les  livres  cités  précédemment  sont  absolument  étrangers 
aux  pièces  du  même  genre  dont  est  formé  l'antiphonaire  romain. 
D'ailleurs,  il  suffit  de  jeter  un  coup  d'œil  sur  la  forme  des  antiennes 
et  des  hymnes  grecs  pour  avoir  la  preuve  des  différences  caractéris- 
tiques qui  distinguent  ces  pièces  de  chant  dans  les  liturgies  des  deux 
églises  ;  car  on  trouve,  en  particulier  dans  les  antiennes  grecques, 
de  longues  suites  de  notes  sur  une  seule  voyelle,  chose  inconnue  dans 
cette  partie  du  chant  romain.  Le  chant  des  hymnes  est  plus  simple 
et  mieux  rhythmé,  mais  il  n'en  est  pas  moins  différent  du  chant  des 
hymnes  de  la  liturgie  romaine. 

Il  n'en  est  pas  de  même  des  répons,  dont  plusieurs,  particulière- 
ment ceux  de  Noël,  de  la  Semaine  Sainte  et  de  la  Pentecôte,  qui  se 
trouvent  dans  les  Troparia,  ont  été  transportés  dans  le  chant  romain 
et  remontent  par  conséquent  à  une  plus  haute  antiquité  que  les 
autres  pièces  de  chant  de  l'église  grecque  usitées  dans  les  offices  du 
matin  et  du  soir.  C'est  en  effet  une  chose  très-digne  d'attention  que 
la  différence  de  caractère  qui  existe  entre  les  répons  et  les  autres 
parties  de   notre  chant  ecclésiastique   :  les  nombreux  passages  où 
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Ton  trouve  des  suites  de  notes  vocalisées  sur  une  seule  syllabe,  dans 
ces  répons,  indicpient  au  premier  aspect  une  autre  source  que  les 
antiennes,  et  leur  comparaison  avec  les  répons  des  Troparia  démon- 
tre l'identité  de  leur  origine,  quoique  les  uns  et  les  autres  aient 
subi  de  notables  altérations.  Après  un  examen  attentif  de  cette  partie 
de  notre  liturgie  musicale,  il  ne  peut  rester  de  doute  sur  son  origine 
orientale,. tandis  que  le  caractère  quasi  syllabique  des  antiennes  ne 
permet  pas  de  douter  cpi'elles  sont  le  produit  du  génie  et  du  goût 
occidental.  Un  fait,  d'ailleurs,  qui  se  rapporte  à  ce  sujet,  et  qui  n'est 
pas  sans  intérêt,  vient  à  l'appui  de  l'observation  précédente  :  c'est 
(|ue  les  répons  des  fêtes  particulières  de  sainls  qui  appartiennent  spé- 
cialement à  la  communion  romaine,  et  dont  le  chant  a  été  composé 
dans  les  huitième,  neuvième  et  dixième  siècles,  sont  tous  d'un  style 
absolument  différent  de  celui  des  répons  dont  nous  venons  de  parler 
et  se  rapprochent  du  genre  des  antiennes.  Teut-ôtre  obj cetera- t-on 
que  les  répons  de  la  fête  du  Saint-Sacrement  ont  aussi  le  chant  orné 
et  vocalisé,  entre  autres  ceux  des  matines,  dont  le  premier  est  d'une 
tonalité  mixte  et  irrégulière,  quoique  l'office  de  cette  fête  n'ait  été 
composé  que  dans  le  treizième  siècle,  par  saint  Thomas  d'Aquin; 
mais,  ainsi  que  l'a  très-bien  remarqué  le  savant  liturgiste  Poisson  (1), 
l'office  du  Saint  Sacrement  a  été  arrangé  sur  d'anciens  chants,  et 
l'application  des  mélodies  aux  paroles  a  été  faite  avec  si  peu  d'intelli- 
gence par  le  chantre  à  qui  saint  Thomas  avait  confié  cette  tûche, 
qu'en  plusieurs  endroits  les  unes  et  les  autres  offrent  des  contre-sens 
dans  leur  union ,  le  chant  ayant  des  repos  là  où  le  sens  littéraire 
n'en  a  pas.  L'olrjection  qu'on  pourrait  faire,  à  ce  sujet,  contre  l'ori- 
gine orientale  des  grands  répons  des  fêtes  de  Noël,  de  la  Semaine- 
Sainte,  de  la  Pentecôte  et  d'autres,  ne  serait  donc  en  réalité  d'aucun 
poids,  mise  en  balance  avec  l'identité  évidente  de  ces  chants  et  de 
ceux  des  Troparia.  . 

L'origine  orientale  du  chant  de  certaines  parties  de  la  messe, 
telles  que  les  fnlroïls,  Graduels,  Offertoires  et  Communions ,  n'est 
pas  moins  certaine  ;  peut-être  même  trouvera-t-on  qu'elle  l'est  da- 
vantage, après  avoir  pris  connaissance  des  faits  qui  concernent  cette 
partie  de  l'office  divin.  La  première  institution  de  la  messe  est  attri- 


(1)   Traité  thconijiic  et  i>riititjne  du  plain-cliant. 
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buée  à  l'apôtre  saint  iacqnes  le  Mineur,  premier  évêque  de  Jérusalem, 
et  qui  mourut  martyr,  en  02.  Cette  messe,  écrite  en  grec,  se  trouve  en 
manuscrit  clans  plusieurs  .grandes  bihliotbèques  et  a  été  pul)liée  à 
Paris  avec  les  messes  de  saint  Basile  et  de  saint  Jean  Cbrysostome  (1). 
Allacci,  le  cardinal  Bona  et  plusieurs  autres  liturgistes  se  sont  efforcés 
d'étaldir  que  saint  Jacques  en  est  réellement  l'auteur;  mais  leur  opi- 
nion n'a  point  été  partagée  par  de  savants  critiques.  Toutefois,  s'il 
nous  est  permis  d'émettre  un  avis  en  pareille  matière,  nous  dirons 
qu'il  nous  parait  vraisemblable  que  la  messe  dite  de  saint  Jacques  a 
précédé  celle  de  saint  Basile  ainsi  que  celle  qui  est  communément 
attriljuée  à  saint  Jean  Cbrysostome,  bien  qu'il  ne  soit  pas  démontré 
qu'elle  appartienne  au  premier  siècle  de  l'ère  cbrétienne.  Les  motifs 
qui  nous  font  croire  à  l'antériorité  de  cette  messe  sont  ceux-ci  : 

D'abord,  on  n'y  trouve  ni  Inlroit,  ni  Graduel,  ni  Confiteor,  ni  Kyrie 
au  commencement,  et  le  prêtre,  en  arrivant  à  l'autel,  commence  par 
une  prière  secrète,  après  laquelle  il  dit  un  Gloria  qui  diffère  entière- 
ment de  celui  de  la  messe  catholique,  et  dont  le  commencement  peut 
être  traduit  ainsi  :  Gloire  au  Père,  au  Fils  et  au  Saint-Esprit,  trinité  et 
unité,  lumière  de  divinité,  qui  est  une  dans  sa  trinité,  et  divisée  dans  son 
unité,  etc.  (2).  Ensuite  la  messe  véritable  commence,  et  outre  le  prêtre 
officiant,  elle  est  dite  par  le  diacre  qui  récite  et  qui  chante,  par  les 
chantres  et  par  le  peuple,  qui  ne  se  confond  pas  avec  ceux-ci,  mais 
qui  répond  sans  chanter,  par  exemple  amen,  après  les  oraisons.  L'of- 
ficiant ne  dit  pas,  comme  dans  notre  messe  :  Le  Seigneur  soit  avec 
vous,  mais  paix  à  tous  (Eip-z-vr,  TCàcnv  ,  et  le  peuple  répond  et  avec  votre 
esprit  (xoù  TCO  TCvsuaaTi  to'j).  Toutc  l'introduction  de  la  messe  est  fort  lon- 
gue, partie  chantée,  partie  récitée,  jusqu'au  Credo,  qui  se  dit  en  en- 
tier. Or,  c'est  précisément  ce  symbole  de  la  foi  qui  a  inspiré  des 
doutes  aux  liturgistes,  parce  que  sa  rédaction  définitive  ne  semble 
avoir  été  arrêtée  qu'à  une  époque  postérieure  à  celle  où  saint  Jac- 
ques aurait  fixé  la  liturgie  de  la  messe  qui  lui  était  attribuée  ;  mais 
ce  sont  là  des  points  délicats,  pour  lesquels  il  est  difficile  de  fixer 
des  dates  précises.  On  ne  doit  point  oublier,  d'ailleurs,  que  le  sym- 


(1)  AîiTovpY'ia'.  Twv  àyîuv  TraTÉpuv.  'la/.tLoo-j  Toy  à-OdTÔÀO'j  v.x\  àos/^o^éo'j,  Ea'7'.Xîîo'j 
{jLEyàXou,  'Itoâvvo'j  ToO  Xpu(jO(jTC[xou.  Parisiis,  15G0,  in-fol. 

(2)  A6?a  TÛ   uaxpi  xai  tû  vîw  xal  tw  àvîw  7:vE'juaTi,  xw  Tf'.ao'.xâ)  y.ac  év.aîw  zm'^I 
ôeÔTrjTo;.  TTÎ;  èv  lO'.i.ù:  jjiovaof/.à);  u;;ap/_Q'j7f, ; ,  xal  O'.aipoujiî'vri;  àô'.a'.p3"to;. 
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bole  do  la  foi  est  généralement  attribué  aux  apôtres,  et  que  certaines 
expressions  seulement  ont  dû  être  fixées  par  les  conciles  contre  les 
interprétations  des  hérésiarques. 

Après  le  Credo  commence  le  sacrifice  de  la  messe,  qui  jusqu'à  la 
fin  est  conforme  au  rit  de  l'église  catholique,  apostolique  et  romaine, 
quoique  les  cérémonies  soient  plus  développées,  La  préface  est  aussi 
à  peu  près  semblable  ;  elle  est  suivie  du  Sanctus  et  du  Benedictus 
chanté  par  le  peuple. 

•Avîo;,  âyîo;,  âyto:.  KûpiE  (jaSacôO;  etc. 

Puis  le  prêtre  récite  une  glose  sur  le  Sanclus,  suivie  du  canon  de 
la  messe  et  de  la  mémoire  des  vivants,  après  laquelle  le  peuple  dit,  à 
la  place  de  YAgnus  Dci,  cette  prière,  dont  le  sens  est  le  même  :  Ayez 
pitié  de  nous,  Dieu  loui-puisscint;  ayez  pilié  de  nous,  Dieu  noire  sauveur; 
ayez  pilié  de  nous,  Seigneur,  selon  voire  miséricorde  infinie.  Viennent 
ensuite  plusieurs  prières,  qui  n'ont  point  été  conservées  dans  la  liturgie 
romaine,  des  leçons,  des  répons,  une  longue  mémoire  des  morts,  la 
salutation  angélique,  un  peu  différente  de  celle  qui  a  été  consacrée 
ensuite  par  l'Église,  après  quoi  les  chantres  entonnent  deux  grandes 
antiennes,  suivies  de  plusieurs  oraisons,  et,  enfin,  de  l'oraison  domi- 
nicale récitée  par  le  peuple.  Les  prières  qui  précèdent  la  communion 
sont  plus  longues  et  plus  nombreuses  que  dans  notre  liturgie  ;  il  en 
est  de  môme  des  actions  de  grâces.  Après  la  communion,  les  diacres 
accompagnaient  le  peuple  jusqu'à  la  sortie  de  l'église,  puis  le  prêtre 
disail,  à  voix  basse,  quelques  oraisons  qui  terminaient  la  messe. 

Bien  que  solennelle,  elle  contient  peu  de  chant.  Une  antienne  est 
chantée  par  un  diacre  au  moment  où  le  prêtre  arrive  à  l'autel  ;  peu 
après,  les  chantres  en  modulent  une  autre  dont  les  paroles  grecques 
signifient  Dieu  saint,  Dieu  fort,  Dieu  immortel,  ayez  pilié  de  nous.  Cette 
espèce  d'hymne  en  prose  se  répète  trois  fois.  Après  l'oraison  dite  au 
pied  de  l'autel,  les  chantres  font  entendre  pour  la  première  fois  Y  Al- 
léluia, puis  il  n'y  a  plus  de  chant  jusqu'à  la  salutation  angélique, 
après  laquelle  les  chantres  disent  une  antienne  et  une  hymne  en  Thon- 
neur  de  la  mère  de  Jésus.  Tout  h'  reste  de  la  messe  est  sans  chant 
jus(prau  initiuent  de  la  communion,  où  le  diacre  dit  :  Chantons  en 
paix  le  Christ,  alors  le  chœur  chante  un  répons  dont  les  paroles  ont 
ce  sens  :  Goûtez  et  voyez  quelle  est  la  bonté  de  Dieu.  Là  finît  la  part  du 
chant  dans  la  messe. 
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Telle  aurait  donc  été  l'institution  pi-imitive  de  cette  partie  impor- 
tante du  culte  des  chrétiens,  vers  le  milieu  du  premier  sircle,  s'il 
était  admis  sans  contestation  que  l'apôtre  saint  Jacques  en  est 
l'auteur.  Cette  messe,  comme  nous  venons  de  le  faire  voir,  est  beau- 
coup plus  (''tendue  que  celle  de  la  liturgie  actuelle  ;  il  est  à  remarquer 
que  la  plupart  des  textes  dont  elle  est  composée  sont  devenus  plus 
tard  les  introïts,  graduels,  offertoires  et  oraisons  de  plusieurs  messes 
qui  se  trouvent  aujourd'hui  dans  le  propre  du  temps.  Quoi  qu'il  en  soit 
de  l'auteur  de  cette  ancienne  liturgie,  il  est  un  fait  qui  doit  la  faire 
considérer  comme  appartenant  aux  temps  primitifs,  à  savoir  qu'on 
n'y  voit  ni  la  lecture  de  l'épitre  ni  celle  de  l'évangile  :  cette  lecture  est 
remplacée  par  celle  de  certains  passages  de  l'ancien  Testament.  Ne  peut- 
on  pas  en  inférer,  ou  que  les  épitres  de  saint  Paul  n'avaient  pas  encore 
été  recueillies,  ou  que  saint  Jacques,  qui  n'avait  pu  s'entendre  avec 
l'apôtre  des  Gentils,  comme  on  le  sait,  n'avait  pas  voulu  en  admettre 
la  lecture  dans  l'office  divin.  Quant  à  l'absence  de  la  lecture  de 
l'évangile,  elle  semble  indiquer  que  saint  Mathieu,  le  premier  évan- 
géliste,  n'avait  pas  encore  écrit  ou  divulgué  le  sien  ;  ce  qui  ferait  re- 
monter la  composition  de  l'antique  messe  entre  les  années  50  et  55. 

La  seconde  liturgie  de  la  messe  est  celle  dont  saint  Basile,  évéque 
de  Césarée,  contemporain  et  ami  de  saint  Jean  Chrysostome,  est  l'au- 
teur. Tout  le  monde  sait  que  ces  hommes  illustres  furent  les  lumières 
de  l'église  grecque  dans  la  seconde  moitié  du  quatrième  siècle,  comme 
saint  Ambroise  et  saint  Augustin  l'étaient  de  l'église  d'Occident.  La 
messe  de  saint  Basile  a  été  publiée  en  grec,  pour  la  première  fois,  à 
Rome,  en  1G26,  avec  celle  de  saint  Jean  Chrysostome. 

Comme  dans  la  messe  de  saint  Jacques,  le  prêtre,  les  diacres^  les 
chantres  et  le  peuple  concourent  à  la  célébration  de  celle  de  saint  Ba- 
sile ;  mais  on  voit  de  plus  dans  celle-ci  le  pontife  ou  patriarche  qui 
récite  des  oraisons,  la  plupart  à  voix  basse,  et  qui  offre  le  sacrifice. 
Ainsi,  après  avoir  dit  alternativement  avec  le  peuple  des  paroles  qui 
répondent  à  celles-ci  : 

«  Le  pontife  :  Dominus  vobiscuni. 

«  Le  peuple   :  Et  cuni  spiritu  tuo. 

"  Le  pontife  :  Sursum  corda. 

«  Le  peuple  :  Habenius  ad  Dominum. 

«  Le  pontife   :  Gratias  agamus  Domino  Dco  nostro. 

«  t.e  peuple   :  Dignum  et  justum  est. 
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Le  pontife,  au  lieu  de  chanter  la  préface,  la  dit  mentalement  et  n'é- 
lève la  voix  qu'aux  derniers  mots,  qui  signifient  :  Que  l'hymne  triom- 
phale soil  récilée,  qu'elle  soit  chantée,  qu'elle  soit  acclamée;  après  quoi 
le  peuple  entonne  le  Sanctus,  ïEosanna  et  le  Benediclus,  qui  ont  en 
grec  le  sens  exact  des  paroles  de  la  liturgie  romaine.  Le  canon  de  la 
messe  et  la  mémoire  des  vivants  et  des  morts  sont  dits  à  voix  basse 
par  le  pontife.  Ce  qui  distingue  la  messe  de  saint  Basile  de  toutes  les 
autres,  ce  sont  quatre  litanies  auxquelles  le  peuple  répond  toujours 
par  Texclamation  Kyrie  eleison.  Voici  le  commencement  de  ces  lita- 
nies. 

«  I.e  diacre  ;  Disons  tous  Kyrie  eleison. 

«  Le  peuple  :  Kyrie  eleison. 

«  Le  diacre  :  De  toute  notre  ànie,  de  tout  notre  esprit,  disons  tous  Kfj- 
rie  eleison. 

«  Le  peuple  :  Kyrie  eleison. 

«  Le  diacre  :  Seigneur  Dieu  tout-puissant  et  notre  père,  dont  la  misé- 
ricorde est  divine,  et  dont  la  bonté  est  inépuisable,  nous 
te  désirons;  exauce-nous;  aie  pitié  de  nous. 

«  Le  peuple  :  Kyrie  eleison,  etc.,  etc. 

La  première  de  ces  litanies  se  dit  après  le  psaume  du  graduel;  la 
deuxième  avant  l'évangile,  la  troisième  après  l'offertoire,  et  la  qua- 
trième après  la  mémoire  des  morts.  Nonobstant  ces  litanies,  la  messe 
de  saint  Basile  est  beaucoup  plus  courte  que  la  messe  primitive  attri- 
buée à  saint  Jacques.  Le  chant  a  une  plus  large  part  aussi  dans  cette 
messe  :  au  graduel,  les  chantres  psalmodiaient  trois  ou  quatre  versets 
du  psaume  98,  suivis  àeV  Alléluia  et  du  Gloria.  Avant  la  première  li- 
tanie, ils  chantent  tout  le  psaume  Oi  avec  antienne.  Ce  n'est  plus  le 
peuple  qui  chante  le  Sancluseile  Benediclus,  ce  sont  les  chantres,  qui 
disent  ensuite  Y  Alléluia.  Après  la  troisième  litanie,  les  chantres  font 
entendre  un  répons.  Le  Credo  ne  se  récite  pas  comme  dans  la  messe 
de  saint  Jacques  ;  il  est  chanté  solennellement.  Enfin,  au  lieu  d'une 
prière  récitée,  les  chantres  font  entendre  une  antienne  à  la  commu- 
nion. 

Bien  que  de  savants  liturgistes  ne  croient  pas  que  la  messe  connue 
sous  le  nom  de  saint  Jean  Chrysostome  soit  l'œuvre  de  ce  Père  de 
l'Eglise  :  il  parait  hors  de  doute  quelle  était  en  usage  dès  la  fin  du 
quatrième  siècle  dans  l'église  de  Constantinople ,  dont  il  était  pa- 
triarche, qu'elle  y  était  encore  suivie  longtemps  après  lui,  et  qu'elle 
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n'y  fut  modifiée  que  dans  le  huitième  siècle.  Cette  messe  et  celle  de 
saint  Basile  étaient  même  les  seules  dont  Tusage  s'était  conser\é  dans 
la  même  ville,  au  treizième  siècle.  On  ne  trouve  pas  plus  les  Kyrie 
au  commencement  de  la  messe  de  saint  Jean  Chrysostome  que  dans 
celles  de  saint  Basile  et  de  saint  Jacques  ;  comme  dans  celle  de  saint 
Basile,  ht/rie  eleison  n'est  dans  celles-ci  qu'une  exclamation  du  peuple 
qu'il  répète  dans  les  litanies.  Les  Kyrie  de  nos  messes  ont  été  puisés 
en  partie  dans  les  antiennes  de  Vocloéchos  ou  faits  à  leur  imitation  ; 
quant  aux  Chrisle,  on  n'en  trouve  aucune  trace  dans  les  livres  grecs. 
La  messe  de  saint  Jean  Chrysostome,  puisée  dans  les  deux  autres,  les 
a  beaucoup  abrégées,  particulièrement  dans  les  oraisons.  Les  par- 
ties principales  de  la  messe  romaine  s'y  trouvent ,  et  la  préface  à 
haute  voix,  que  n'avait  pas  admise  saint  Basile,  y  est  établie; 
mais  il  est  incertain  si  elle  était  chantée.  Les  variétés  de  textes  et 
de  chants ,  en  raison  des  temps ,  des  fêtes  et  des  fériés,  qui  sont  une 
des  bases  des  liturgies  occidentales,  s'y  font  aussi  remarquer,  La 
messe  de  saint  Jean  Chrysostome  a  pour  titre  le  Mystère  de  la  divine 
Eucharistie. 

Les  hymnes  qui ,  d'abord ,  ne  furent  pas  admises  dans  la  liturgie 
romaine,  étant  considérées  comme  une  recherche  d'art  trop  mondain, 
les  hymnes,  disons-nous,  sont  une  des  plus  belles  parties  de  la 
liturgie  de  l'Église  grecque  :  Grégoire  de  Nazianze,  Sophronius, 
poëte  élégant  et  écrivain  ecclésiastique  dont  on  a  des  sermons  (1), 
André  de  Crète  (2),  Cosmas  de  Jérusalem  (3),  et  saint  Jean  de  Da- 
mas ou  Damascène  (V),  sont  les  principaux  auteurs  de  ces  hymnes, 
dont  plusieurs  se  trouvent  dans  Yoctoéchos,  avec  leurs  mélodies 
notées  ;  on  en  trouve  aussi  le  plus  grand  nombre  dans  un  hym- 
niaire  noté  de  la  Bibliothèque  de  Turin  (5).  La  versification  de  ces 
hymnes  est  rhythmée  régulièrement  ;  mais  les  ornements  multipliés 


(1)  Cf.  Dibliot.  Patr.,  t.  XII,  edit.  Liigcluii.  —  H.  A.  Daniel,  Titesaurns  fn  mnolo^icus,  t.  III, 
ji.   20-4G. 

(2)  Voyez,  sur  cet  archevêque  Je  Crète,  ma  IJioi^'raphie  iiiih'ersellc  ihs  musiciens,  2™''  étiit., 
t.  I,  !>.  97. 

(3)  Cosmc  de  Jérusalem,  qui  vécut  dans  le  huitième  siècle  ,  fut  évèque  d'un  diocèse  de  la 
Palestine,  puis  il  se  retira  dans  un  monastèie.  11  fut  le  maître  de  saint  Jean  Damascène. 

(4)  Voyez,  sur  saint  Jean  de  Damas  et  sur  ses  ti-avaux  de  liturgie  [)oétique   et  musicale,  la 
Biographie  universelle  des  musiciens,  t.  IV,  p.  432  et  suiv. 

(5)  Sous  le  11°  353,  G,  I,  24. 
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des  chantres  grecs  et  les  altérations  de  mouvement,  dont  ils  font  un 
fréquent  usage,  font  disparaître  souvent  ce  sentiment  du  rhythme  : 
on  ne  le  retrouve  que  de  loin  en  loin.  Il  n'en  est  pas  de  même  dans 
l'Église  grecque  de  Russie,  où  les  valeurs  des  notes  musicales  suivent 
exactement  la  mesure  poétique ,  ainsi  qu'on  le  verra  en  son  lieu. 

Il  V  a  toujours  deux  chantres  dans  les  églises  grecques  de  l'O- 
rient :  pendant  que  l'un  exécute  le  chant  de  l'hymne,  de  l'antienne 
ou  du  répons,  l'autre  soutient  le  sonde  la  note  principale  du  ton, 
appelé  isoii.  De  temps  en  temps  il  renforce  le  son  de  cette  note, 
dont  la  tenue  a  pour  objet  d'empêcher  que  l'autre  chantre  ne  s'é- 
gare et  ne  perde  le  souvenir  du  ton  au  milieu  de  la  multitude  de 
traits,  de  groupes  et  de  trilles  dont  il  orne  le  chant.  Quand  le 
chantre  qui  soutient  Vison  renforce  sa  voix,  l'autre  diminue  l'in- 
tensiié  de  la  sienne ,  d'une  part,  comme  moyen  d'expression,  de 
l'autre  ,  pour  s'assurer  qu'il  ne  s'écarte  pas  du  ton.  Les  chantres 
de  l'Orient  ont  l'habitude ,  non-seulement  dans  le  rit  grec,  mais 
chez  toutes  les  nations  et  dans  tous  les  genres  de  chants ,  de  chan- 
ger, à  de  certains  moments,  le  caractère  de  la  voix  et  de  faire 
succéder  le  nasillement  ou  les  sons  gutturaux  aux  sons  de  la  voix  de 
poitrine.  Les  sons  nasillards  sont  pour  eux  une  des  beautésdu  chant  : 
il  y  alieu  de  croire  que  leur  usage  de  cette  modification  du  son  remonte 
àla  plus  haute  antiquité.  Les  deux  chantres  de  l'église  grecque  alter- 
nent pour  le  soutien  de  Vison  :  ils  n'ont  pas  de  pupitre  pour  y  placer 
le  livre  de  l'office;  un  jeune  garçon  le  tient  ouvert  vis-à-vis  de  celui 
qui  exécute  le  chant  ;  quand  ce  chant  est  fini ,  le  garçon  passe  avec 
le  livre  vis-à-vis  de  l'autre  chantre  qui  doit  succéder  au  premier. 

L'année  liturgique  de  l'Église  grecque  commence  le  l^""  sep- 
tembre et  finit  le  31  août  :  c'est  dans  cet  ordre  de  succession  que 
sont  rangés  les  hymnes,  répons  et  antiennes  dans  les  livres  de 
chant  appelés  papadike,  octoéchos,  lujmnologion,  troparion,  etc.  La 
tonalité  générale  des  chants  de  cette  église  ,  comme  celle  du  plain- 
cliant ,  est  divisée  en  huit  tons,  dont  quatre  authentiques  et 
([uatre  pl;igaux.  Les  quatre  tons  authentiques  sont  le  dorien ,  le 
lydien,  le  phrygien  et  le  mixolydien  ;  les  quatre  tons  plagaux 
sont  l'hypodorien,  l'hypolydien ,  l'hypophrygien  et  l'hypomixo- 
lydien.  Chacun  de  ces  tons  est  indiqué  par  un  signe  particulier 
dans  les  livres  de  chant.  Les  formes  de  ces  signes  sont  celles  qu'on 
voit  ici. 
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TONS    AUTHENTIQUES. 


Dorien.  Lydien.  Phrygien.  Mixolydien. 


\  % 


^ 


TONS    PLAGAUX. 


Hypodorien.  lIy|)olydien.  Ilypoplirygien.         Hyponiixolydipn. 

^  »^  '/i  ^  ^  '^^ 

La  tonique  du  premier  ton  authentique  répond  à  notre  mi;  ce 
ton  a  de  l'analogie  avec  celui  de  mi  mineur  sans  note  sensible.  La 
finale  est  ordinairement  mi ,  mais  parfois  elle  est  un  ton  plus  bas, 
comme  on  le  verra  tout  à  l'heure.  La  tonique  du  second  ton  au- 
thentique est  ré,  et  la  finale  fa  dièse.  La  tonique  et  la  finale  du 
troisième  ton  authentique  ou  phrygien  est  so/;  dans  le  quatrième 
ton  authentique  ou  mixolydien  ,  la  tonique  est  /a,  comme  la  finale. 

Les  toniques  des  tons  plagaux  se  trouvent  une  quinte  au-dessous 
de  la  tonique  des  tons  authentiques  pour  l'hypodorien  ,  l'iiypo- 
phrygien  et  l'hypomixolydien  ;  mais  le  plagal  du  deuxième  ton  ou 
lydien  a  sa  tonique  une  quinte  plus  bas  que  la  iînale  de  ce  ton.  11 
résulte  de  ce  qui  vient  d'être  dit  que  la  tonique  de  l'hypodorien 
est  la,  celle  de  l'hypolydien  .si,  celle  de  l'hypophrygien  ut,  et  celle 
de  l'hypomixolydien,  ré.  Ainsi  qu'on  le  voit,  les  noms  des  tons 
plagaux  sont  les  mêmes  que  ceux  des  authentiques,  auxquels  est 
ajoutée  la  préposition  hypo,  dessous  ou  en  dessous. 

La  tonalité  du  chant  de  l'Eglise  grecque  a  aussi  quatre  tons  moyens, 
ainsi  appelés  parce  qu'ils  tiennent  exactement  le  milieu  entre  les 
authentiques  et  les  plagaux  :  par  exemple  ,  la  tonique  du  dorien 
étant  mi,  celle  de  l'hypodorien  est  la  et  la  tonique  du  mode 
moyen  ul  ;  il  en  est  ainsi  des  autres  tons  moyens.  On  voit  d'a- 
près cela  que  la  tonique  du  ton  moyen  est  à  la  tierce  inférieure 
de  l'authentique  et  à  la  tierce  supérieure  du  plagal.  L'usage  des 
tons  moyens  est  beaucoup  moins  fréquent  que  celui  des  huit 
autres. 

Les  tons  du  chant  ecclésiastique  grec  ont ,  comme  ceux  du  plain- 
chant  romain ,  des  neumes  ou  formules  de  chant   qui  servent  ;\  les 
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faire  reconnaître  (1);  il  y  a  toutefois  cette  différence  entre  ïeuouae 
du  chant  romain,  formé  des  voyelles  de  seculorum  amen,  que  ce  mot 
factice  ne  change  pas  et  qu'il  est  le  même  pour  tous  les  tons ,  tandis 
que ,  dans  la  neume  des  tons  du  chant  grec ,  le  mot  change  avec  la 
formule  tonale.  Ces  mots  barbares  n'ont  aucun  sens  lorsqu'ils  sont 
séparés  des  formules  des  tons.  Voici  le  tableau  des  neumes  des  tons 
de  ce  chant ,  ou  des  formules  de  ses  terminaisons. 


XF.LMES    DES    TONS    AUTHENTIQUES. 

le'  ton  principal.  Irrégulier.  Mutaliini. 


2e  ton  [irincipal. 


i^i^|=teiS^-N^??fei^?=&:^ 


A   -  ua-  nés. 
Irré"uiicr. 


Nca     -      gi  -  né 
Mutatinn. 


^mmi 


t= 


IQI 


A-  né  -  a   -   nés. 
Mutation. 

ICSI 


^1-= — =-^s*- 


Na  -  na. 


A  -    na-  nés. 
3«  ton  principal. 


Z*^ 


>ié  -  a   - 

Irré^nlicr 
-M-t 


?sé  -  a   -     nés. 
4^  ton  principal. 


îtn^E 


Ma  -  na 
Irrégulier. 


rsé-  é  -  a 


m 


C5I 


Mutation 


Ha-gi 


A  -  na  -  nés. 


NEUMES    DES   TONS    PLAGAUX. 


!«'  plagal. 


A -né  -  a  -  nés. 


^-"=q 


Irrégulier. 


-€^ 


Mutation 


:o: 


2''  iilai,'al. 


mm 


Irrégulier 


Mé  -  a      -        nés. 
Mutation. 


CiZ 


— #-^-#--<3- 


Na  -   na. 
3e  plagal. 

Ci: 


Né-  é  -  a  -   nés. 
Irrégulicr. 


Na  -  na. 
Mutation. 


Ha  -  gi  -    a. 
4e  plagal. 


A   -   a  -  nés. 
Irrégulier. 


TZTTi: 

'-Y—y- 

A  -  na-  nés. 


ssz 


i^^i^ 


Né  -  a  -   nés. 


Né-  a  -   gi  -    né. 


'm 


:cs: 


^zzif: 


"5^ 


A  -  na-  nés. 


Né  -  a  -    nés. 


(1)  Neume,  neuma,  vient  de  pnciima ,  émisiion  de  voix,  modulation. 
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NEL'MKS    DKS    TONS    MOVKNS. 


!<"■  ton  inoycn. 


A>^ 

rrrgulicr 
I 


2"  Ion  moyen. 


'7' 

Irrcgulior. 


^m^i^^ 


A  vv 

3^  ton  moyen. 


Né-  o  -  a  -  nos. 


Irr(''"ulier. 


Né- a  -   L'i 


Z.-LZI»ZTIJ- 


A  -    a  -   nos. 


--^ — ^— P-I — 


:o>: 


A- né-  a  -   nés. 


Né-  a 


A>^ 

4<'  ton  mo3 

au 

en. 

A^x 

Irr('yulier. 

-<3- 

1 

-^p-^-4- 

-S<3- 

-r=f^= 

IC5I 

l>c'-o  -  a  -    nés. 


A-n(''-  a 


La  mutation  ou  plutôt  corruption  tonale ,  suivant  le  mot  grec 
cpôopa,  est  un  changement  momentané  qui  se  fait  dans  le  cours  d'une 
hymne ,  d'un  répons  ou  d'une  antienne  ,  lorsque  le  chant ,  après 
avoir  eu  le  son  indicateur  ou  Vison  à  la  tonique  et  avoir  modulé 
dans  la  quinte  inférieure,  passe  dans  la  quarte  supérieure  de  ce 
même  ton  et  transporte  Vison  à  la  quarte  ou  à  la  quinte  de  la  to- 
nique, et  réciproquement.  La  mutation  est  donc  simplement  un 
changement  d'zsow.  On  verra  un  changement  de  cette  espèce  tout 
à  l'heure,  dans  le  premier  chant  de  Vocloéchos  (\\\q  nous  donnons 
avec  sa  traduction.  Chaque  ton  a  sa  mutation  indiquée  par  un  signe 
spécial  qu'on  voit  dans  la  table  suivante. 

TABLE  DKS  SIGNES  DE  MUTATIONS 

Pour  les  liiiit  Ions  aullicnli(iiies  et  plagaux. 

]\Iutalion  du  premier  ton  authentique A 

Mutation  du  deuxième  ton  authentique ■^"^à^ 

Mutation  du  troisième  ton  authentique O 

Mutation  du  quatrième  ton  authentique C> 

IMuîation  du  plagal  du  premier  ton  authentique Q 

Mutation  du  plagal  du  second  ton O 

Mutation  au  grave  du  troisième  ton  (papâo;  Tj/oj).  . .  Jr 

Mutation  du  plagal  du  quatrième  ton (^ 
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Nous  avons  fait  connaitre ,  au  premier  livre  de  notre  Histoire  (1), 
les  rapports  des  signes  de  la  notation  du  chant  ecclésiastique  grec 
avec  les  caractères  de  l'écriture  hiératique  des  anciens  Egyptiens  : 
il  nous  reste  à  expliquer  le  système  de  cette  notation  ,  aussi  briève- 
ment f[u"il  nous  sera  possible.  Cependant,  avant  d'aborder  ce  sujet, 
nous  croyons  devoir  transcrire  ici  des  chants  de  l'Église  grecque 
notés  comme  ils  le  sont  dans  les  livres  des  moines  et  des  chantres 
grecs,  avec  leur  traduction  en  notation  européenne.  Le  premier 
de  ces  morceaux  est  un  répons  du  premier  dimanche  de  septembre, 
dans  le  premier  ton  authentique.  Il  est  à  remarquer  que  les  paroles 
grecques  chantées  n'ont  pas  d'accents. 
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On  voit,  à  la  neuvième  mesure  de  ce  morceau,  le  signe  de  la  mu- 
tation du  premier  ton,  et  la  note  la  devient  Vison  au  lieu  de  mi  :  à  la 
vingt-deuxième  mesure,  la  mutation  cesse  et  Vison  reprend  sa  place. 

L'antienne  suivante  est  du  second  ton  authentique ,  comme  l'in- 
dique le  signe  :  à  la  fin  se  trouve  une  mutation  dans  le  premier  ton  ; 
c'est  dans  ce  même  ton  que  se  termine  la  pièce  : 
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Les  exemples  qu'on  vient  de  voir  suffisent  pour  donner  la  con- 
naissance du  chant  de  l'Église  grecque  et  faire  apprécier  son  carac- 
tère général  ainsi  que  ses  détails.  On  y  remarque  d'abord  l'emploi 
fréquent  des  ornementsdu  chant,  lesquels  le  rapprochent  des  mélodies 
populaires  et  mondaines  ;  puis  la  multiplicité  des  valeurs  de  notes , 
qui  le  distingue  également  du  chant  de  l'Église  romaine ,  lequel 
n'a  en  réalité  que  deux  durées,  à  savoir  la  long'ue  et  la  brève. 

Différant  aussi  du  plain-chant  par  un  autre  caractère  essentiel, 
le  chant  de  l'Église  grecque  est  mesuré  :  la  mesure  se  bat,  par  le 
chantre  assis,  sur  son  genou.  Enfin,  une  des  particularités  du  chant 
de  l'Église  grecque  consiste  en  ce  que  les  différences  de  plusieurs 
de  ses  tons  ne  sont  indiquées  cpic  par  les  neumes  d'intonation  et  de 
terminaison.  Tels  sont,  par  exemple,  les  premier  et  deuxième  tons 
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authentiques  et  le  plagal  du  quatrième  :  tous  trois,  dans  leurs  formes 
mélodiques,  répondent  à  notre  ton  de  re  majeur;  le  dernier  seule- 
ment a  le  demi-ton  de  notre  note  sensible  ;  mais ,  lorsque  cette  note 
n'apparaît  pas,  les  trois  tons  ne  diffèrent  que  par  la  neunie. 

Nous  croyons  utile  de  placer  ici  des  exemples  de  modulations  des 
huit  tons  de  la  tonalité  grecque. 


PREMIER    TOX    AUTIIENTIQUK    OC    DORIEX. 
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DEUXIÈME    TOX    AUTHENTIQUE    OU    LYDIEN, 

Intonation. 
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TROISIÈME    TOX    AUTHENTIQUE    OU    PURYGIEN. 

Intonation. 
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QUATRIÈME    TOX    OU    MIXOLYDIEX 

Intonation. 
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PLAGAL    DU    PREMIER    TOX    OU    IIYPODORIEN. 

Infonatiou. 


'zeEg^l^^^: 


^mm^Ë^f^ 


=.it±=l:= 


-, — »-#?  * 


:csi 


PLAGAL  DU  DEUXIEME  TON  OU  UYPOLYDIES. 

Intonation. 
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PLAGAL    DU    TROISIÈME   TON    OU    IIYPOPIIRYGIEN. 

Intonation. 
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PLAGAL    DU    QU.VTRIEME    TON    OU    IIYPOMIXOLYDIEN. 

Intonalion. 


Il  y  a  diverses  traditions  du  chant  de  FÉglise  grecque  :  les  monas- 
tères de  l'Asie  et  ceux  de  FÉgypte  ont  les  plus  anciennes ,  où  les 
ornements  du  chant  sont  incessants.  Les  églises  de  Constantinople , 
de  Smyrne,  de  la  Grèce  propre  et  des  iles  ont  le  même  chant,  mais 
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im  peu  moins  chargé  de  trilles ,  de  groupes ,  d'appoiiiaturcs  ,  et 
surtout  de  nuances  nasales  et  gutturales.  L'Eglise;  greccpie  de  Rus- 
sie a  une  tradition  particulière  que  nous  ferons  connaître  dans  une 
autre  partie  de  cette  Histoire. 


CHAPITRE  TROISIEME. 

DK     LA     NOTATION     I)U     CHANT    DE     l'ÉGLISE    GRECQUE.    SA     SIMPLIll- 

CATION. 

§  I.  Des  signes  des  sons  et  de  leur  composition. 

Nous  avons  dit,  dans  le  premier  livre  de  cette  Histoire  (1),  que 
saint  Jean  Damascène  ou  de  Damas ,  qui  vécut  au  huitième  siècle , 
est  généralement  considéré  comme  le  réformateur  du  chant  de  l'E- 
glise grecque.  Bien  qu'on  ne  sache  pas  précisément  en  quoi  con- 
sista la  réforme  qui  lui  est  attribuée,  il  est  vraisemblaljle  qu'elle 
se  borna  à  recueillir  les  chants  composés  depuis  les  premiers  siècles 
de  l'institution  de  l'Église,  ou  qui  avaient  été  parodiés  sur  des  mélodies 
populaires ,  dans  le  but  d'en  former  une  liturgie  musicale  com- 
plète pour  le  service  de  toute  l'année.  Il  y  a  lieu  de  croire  aussi 
que  ce  moine  composa  les  chants  nécessaires  pour  certains  offices, 
à  l'imitation  de  son  maître  ,  Cosmas  de  Jérusalem ,  évêque  de 
Majuma,  en  Palestine,  et  d'André,  archevêque  de  Crète,  qui  vécu- 
rent à  la  même  époque.  iVllacci,  en  latin  ÂllatiuSy  paraît  avoir  été 
le  premier  qui ,  prenant  dans  un  sens  inexact  le  titre  de  réforma- 
teur du  chant  de  l'Église  grecque  ,  donné  au  Damascène ,  imagina 
d'en  faire  l'inventeur  de  la  notation  de  ce  chant  (2).  Nous  avons 
démontré  que  les  signes  de  cette  notation  sont  identiques  aux  ca- 
ractères de  l'écriture  hiératique  des  anciens  Égyptiens  (3),  et  qu'ils 
ont  été  employés  comme  notation  musicale  longtemps  avant  l'é- 
poque où  vécut  saint  Jean  de  Damas.  Nous  ne  reviendrons  pas  ici  sur 
ce  sujet,  et  nous  nous  bornerons  à  exposer  le  système  de  cette  nota- 


Ci)  Tome  1",  pagi-  29G. 

(2)  De  itbris  ecclesiasticis  Grœcorum  ;  Paris,  1C45. 

(3)  Hlst.gén.  de  la  musique,  t.  l",  p.  301,  308,   309. 
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tion  grecque ,  dont  on  vient  de  voir  l'emploi  dans  les  deux  morceaux 
rapportés    et  traduits   dans    le    chapitre   précédent. 

Plusieurs  historiens  de  la  musique  et  auteurs  de  traités  généraux 
de  cet  art  ont  parlé  de  la  notcition  dont  il  s'agit  et  ont  essayé  d'en 
expliquer  le  système  et  les  détails.  Le  premier  de  ces  auteurs  est  le 
P.  Kircher,  jésuite,  qui ,  suivant  sa  méthode  ,  n'a  pas  hésité  à  don- 
ner aux  signes  de  ladite  notation  les  interprétations  les  plus  erro- 
nées (1).  Après  lui,  Montfaucon  a  puhlié,  d'après  un  manuscrit  du 
onzième  siècle,  le  chant  très-intéressant  employé  dans  les  églises 
grecques  pour  la  lecture  des  Évangiles,  qui  n'est  pas,  comme  dans 
les  églises  du  culte  catholique  romain  ,  une  simple  lecture  très-ac- 
centuée, mais  un  véritahle  chant  orné  de  groupes  et  de  trilles  (2). 
Le  docte  hénédictin  ,  à  qui  l'on  doit  la  publication  du  fac-similé  de 
ce  fragment ,  s'est  montré  plus  circonspect  que  le  P.  Kircher  et  n'a 
point  essayé  d'en  donner  une  traduction.  Le  savant  Gerhert,  abbé 
de  Saint-Biaise,  a  suivi  cet  exemple  dans  son  Histoire  du  chant 
ecclésiastique  et  de  la  musique  religieuse  (3)  :  les  documents  qu'il 
a  réunis  sont  remplis  d'intérêt  ;  mais  il  s'est  borné  à  en  donner 
les  fac-similé,  sans  essayer  d'en  faire  la  traduction,  quoiqu'il  lut 
en  possession  d'un  traité  grec  de  la  signification  des  signes. 

Plein  de  confiance  dans  les  notes  que  lui  avait  fournies  un  cer- 
tain a]>bé  Martini,  de  Venise,  l'historien  de  la  musique,  Burney,  se 
montre  plus  hardi  que  iMonfcfaucon  et  Gerhert  ;  il  essaie  une  expli- 
cation figurée  des  signes  de  la  notation  grecque  ;  mais  ,  dès  le  pre- 
mier pas,  il  s'égare,  en  donnant  à  ces  signes  des  significations  de 
sons  déterminés  qu'ils  n'eurent  jamais  (4).  Il  n'a  pas  compris  le 
système  de  cette  notation ,  dans  laquelle  les  signes  n'ont  qu'une 
signification  relative  d'intonation  :  ils  ne  représentent  des  sons  dé- 
terminés que  pour  l'antienne,  l'hymne  ou  le  répons  dont  le  ton 
est  connu  :  si  le  ton  change,  la  signification  des  signes  devient  autre. 
Forkel  n'a  pas  fait  la  même  faute  :  il  n'a  donné ,  dans  son  Histoire 
générale  de  la  musique  (5),  que  des  aperçus  généraux  de  la  nota- 


(1)  Miisurgia  unlv.rsalis,  t.  I,  p.  72-79. 

(2)  Pnl:rog  raphia  grxca,  etc.;  Paris,  170S,p.   3^7. 

(3)  De  Canin  et  liïusica  sacra  a  inima  utatf  u.ujue  ad  jirœscns  tcwptis.  Typ'is  San-Dlastanis, 
177i,  t.  II,  p.   57  et  seq.,  j)!.  1-XL. 

(l)  Â  •gênerai  Ilislory  of  Music,  t.  II,  p.  51. 

(5)  ÂUicemeirie  Gescliiclite  (1er  Musik,  t.   I,  §  180,  p.  4  4'»  et  siiiv. 
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tion  de  l'Église  grecque  ,  et  n'a  présenté  ni  la  forme  ni  la  traduc- 
tion de  la  plupart  des  signes;  mais  ce  qu'il  en  dit  est  exact.  Après 
que  Forkel  eut  publié  le  premier  volume  de  son  Histoire  de  la  mu- 
sique ,  Yilloteau ,  musicien  instruit,  l'ut  attaché  à  l'expédition 
du  général  Bonaparte  en  Egypte  :  il  demeura  à  Alexandrie  et 
au  Caire  pendant  trois  ans  ou  environ.  Chargé  de  faire  des  re- 
cherches sur  la  musique  des  diverses  nations  qui  peuplent  ce  pays,  il 
s'était  mis  en  relation  avec  les  moines  grecs  du  couvent  situé  près 
d'Alexandrie  et  avait  appris  d'un  de  leurs  chantres  le  système  de 
leur  notation  et  les  règles  du  chant.  De  retour  à  Paris ,  il  avait  com- 
plété ses  connaissances  sur  ce  sujet  à  l'aide  de  quelques  manuscrits 
rapportés  d'Egypte  et  de  ceux  de  la  Bibliothèque  impériale.  Insérés 
dans  la  grande  Description  de  l'Egypte,  publiée  par  le  gouvernement 
français  ,  les  résultats  des  études  de  Yilloteau  ont  jeté  la  lumière  sur 
la  notation  difficile,  compliquée  et  mystérieuse  de  l'Église  grecque. 

En  1819,  le  chantre  grec  Anastase  Thamyris  étant  venu  à  Paris 
pour  donner  des  soins  à  la  publication  du  recueil  noté  des  Invoca- 
tions pour  les  fêtes  de  Vannée,  préparé  par  Grégoire  Lampadarius,  et 
de  V Introduction  à  la  théorie  et  ci  la  pratique  de  la  musique  ecclésias- 
tique ,  de  Chrysanthe  de  Madyte ,  nous  profitâmes  de  cette  circons- 
tance et  de  nos  relations  amicales  avec  le  savant  ^'icolo  Poulo ,  com- 
patriote de  Thamyris,  pour  compléter  notre  instruction  pratique  dans 
la  notation  du  chant  grec.  Certaines  difficultés  concernant  l'usage  des 
grands  signes  de  cette  notation ,  que  n'avait  pu  résoudre  Yilloteau , 
furent  aplanies  dans  nos  conversations  avec  Thamyris,  particulière- 
ment par  les  exemples  qu'il  nous  en  donna  en  chantant.  Nous  allons 
exposer  les  parties  essentielles  de  ce  système  de  notation  et  de 
chant,  avec  autant  de  clarté  et  de  brièveté  qu'il  nous  sera  possible. 

La  gamme  de  chacun  des  tons  du  chant  grec  est  composée  de 
huit  sons  qui ,  dans  l'ordre  ascendant ,  sont  désignés  par  ces  syl- 
labes :  pa,  hou,  ga,  di,  ké,  zô,  né,  pa  (1),  qui  répondent  aux  notes  de 
l'ancien  mode  dorien ,  comme  on  le  voit  ici  : 


(1)   Clirysaiitlie  de  Madyte ,  Eîcraywivi   e:;  t6   f;£tjùpr,Tiy.ôv  y.y.l  r:ç, %/.■:■.■/. à/   if,:  è/.-/.)r,aix7f.- 
xîi;  \LO\)oi/.ri: ,  etc.,  y.e:.  A  '. 

v'Avàêaai;  (xàv  elvat  cEtfà  9fiùYywv,  'I/a/.Àotti'vwv  ô.à.  twv  é;r,;  ov/Àa6cLv,  xati  '■x'j-r,-/  Tr.v 

lia,  Bou,  Fa,  A'.,   Ke,  Zoo,  »,,  Ha. 
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jia,      l)(Hi,     ga,       ili,       ko,        zA,      né,      i)a. 


m 
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L'articulation  des  syllabes  est  dans  l'ordre  inverse  pour  la  gamme 
descendante  du  même  mode ,  comme  on  le  voit  ici  : 

pn,      nô,        zo,       ké,       di,       ga,      bou,      pa. 

_e 


:q: 
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Dans  les  tons  ecclésiastifjues  grecs,  Tordre  des  syllabes  est  en 
raison  de  la  note  tonique.  Le  premier  ton  authentiijue  ou  dorien 
étant  plus  élevé  d'un  ton  que  le  mode  dorien  des  anciens  Grecs, 
c'est  à  ce  ton  que  s'appliquent  les  syllabes  dans  l'ordre  qu'on  vient 
de  voir.  Si  l'on  veut  connaître,  d'après  cela,  quel  est  l'ordre  de  ces 
syllabes  dans  le  troisième  ton  authentique ,  il  est  évident  que  la  to- 
nique répondra  à  la  troisième  syllalje  ,  et  conséquemment  la  gamme 
sera  (ja,  di,  ké,  zô,  né,  pa,  bon,  ga.  S'il  s'agit  de  connaître  l'ordre  du 
•plagal  du  premier  ton,  on  voit  immédiatement  que  la  tonique  ré- 
pond à  la  cinquième  syllabe ,  d'où  il  suit  que  la  gamme  est  ké,  zô, 
ni.  pa,  bou,  ga,  di,  ké;  et  ainsi  des  autres.  C'est  par  la  syllabe  to- 
nicpic  (|ue  les  moines  et  les  prêtres  grecs  ou  papas  connaissent  les 
tons  des  antiennes ,  répons  ou  hymnes  dont  ils  ont  la  notation  sous 
les  yeux,  quand  le  signe  du  ton  n'est  pas  en  tète  du  chant.  N'ayant 
ni  diapason  ni  instrument  qui  leur  donne  le  ton,  ils  s'accoutu- 
ment ,  par  un  long  exercice  ,  à  mettre  dans  leur  mémoire  le  son 
qui  répond  à  chaque  syllabe ,  et  il  suffit  que  le  premier  chantre 
dise  aux  autres,  avant  de  commencer  un  chant,  ké ,  ou  ga,  ou 
bou  ,  etc. ,  pour  que  l'on  entonne  avec  justesse  la  formule  de  la 
neumc.  Après  avoir  étudié  la  solmisation  par  les  syllabes  qu'on 
vient  de  voir,  le  chantre  commençant  passe  à  l'étude,  beaucoup 
plus  longue,  de  la  notation. 

Les  signes  simples  de  la  notation  grecque  ne  sont  pas  au  nombre 
de  quatorze ,  comme  le  disent  les  anciens  traités  du  chant  de  l'Église  : 
en  r(''alité  il  y  en  a  quittze.  Nous  nous  hâtons  d'expliquer  notre  dis- 
sentiment à  ce  sujet.  Nous  avons  dit  ([ue  la  tonique  de  chacun  des  huit 
tons  de  ce  chant  se  nomme  isoit.  Les  auteurs  des  traités  dont  nous 
venons  déparier  disent  que  Vison  esl  le  commencement,  le  niilicn,  la  fn 
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et  le  sijslcme  de  tous  les  signes  du  chant  (1).  Un  do  cos  traités  ajoute  : 
«  La  voix  n'est  dirigée  que  par  lui  :  on  l'appelle  aphone  (sans  son), 
((  non  qu'il  n'ait  pas  de  son ,  car  il  résonne ,  mais  parce  (ju'on  ne 
«  le  module  pas.  l.lson  se  chante  dans  un  parlait  écjuilibre  de  la 
«  voix.  )^  Tout  cela  manque  de  précision  et  engendre  des  idées  faus- 
ses. Les  théoriciens  grecs  divisent  les  signes  de  notation  en  deux 
classes  :  huit  indiquent  des  successions  ascendantes  de  sons  ;  six,  des 
successions  descendantes.  Vison,  ne  déterminant  ni  mouvement  as- 
cendant, ni  mouvement  descendant,  n'a  pas  été  compris  dans  ces 
deux  catégories;  ce  qui  n'empêche  pas  qu'il  ne   soit  le  signe  d'un 
son ,  puisqu'il  est  celui  de  la  tonique  :  il  est  donc  absurde  de  dire 
qu'il  est  aphone.  On  verra  plus  loin  que  Chrysanthe  de  Madyte  ,  ar- 
chevêque de  Durazzo ,  en  lllyrie ,  n'a  pas  fait  cette  faute  dans  son 
traité  du  chant  de  l'Eglise  grecque,  dont  le  but  est  d'en  simplifier  la 
notation  :  il  compte  Vison  au  nombre  des  signes  de  la  mélodie. 

Il  y  a  donc  quinze  signes  simples  dans  la  notation  du  chant  grec; 
ils  sont  classés  de  cette  manière  : 

IsoN  ;  signe  de  la  tonique,  sans  tendance  ascendante  ou  descendante.. . .  c 

signilS  de  successions  ascendantes. 

Oligox,  signe  qui  indique  le  mouvement  ascendant  d'un  degré,  voisin  de 

Tison — 

OxEiA.,  signe  ascendant  de  l'intervalle  d'un  ton >-^ 

PÉTASTHE,  signe  ascendant  de  l'intervalle  d'un  ton  et  demi CV 

KoiPHisMA,  signe  d'ascension  d'un  degré,  ton  ou  demi- ton H — 

PÉLASTHON ,  signe  d'ascension  d'un  ton , *-J 

Ke?vtéma  double ,  signe  d'ascension  d'un  demi-ton u 

Kektéma,  signe  d'ascension  de  deux  degrés % 

Hvpsii.E,  signe  d'ascension  de  quatre  degrés .  ^ 

SIGNES    DE    SUCCESSIONS    DESCENDANTES. 

Apostrophe,  signe  qui  indique  le  mouvement  descendant  d'un  degré.. .      x 

Apostrophe  double ,  signe  descendant  d'un  ton x-v 

HvpoEBHOÉ ,  signe  de  descente  rapide  de  deux  degrés; S 

Kkatèma  hyporbhoon  ,  signe  de  descente  de  deux  tons. ti.i 

Élapheon  ,  signe  descendant  de  tierce  majeure  ou  mineure •'^v 

Kâmiee,  signe  descendant  de  quinte ^f 

(1)    'Apx^;  ^é(j-f],  xal  TÉ).o:,  xaî  irûotinaa  irâvTwv  twv  ariiiaôîîwv ,  t6   Taov  ia'l  f-   . 
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Ces  signes  n'indiquent  pas  de  sons  déterminés  :  ils  s'appliquent 
aux  huit  tons  authentiques  et  plagaux,  et  même  aux  quatre  tons 
moyens.  Les  intonations  qu'ils  représentent  ne  sont  que  relatives. 
Pour  traduire  leur  signification  en  notes  européennes,  il  ne  faut  donc 
pas  mettre  de  clef  au  commencement  delà  portée,  à  moins  que  le  ton 
ne  soit  marqué  par  un  des  signes  dont  nous  avons  donné  le  tableau. 
D'après  cette  remarque,  nécessaire  pour  avoir  une  notion  juste  de 
ce  genre  de  notation,  voici  la  traduction  des  mouvements  de  la  voix 
indiqués  par  les  signes  : 


SIGNKS    ASCLNDANTS. 


:c*: 


:o: 


c^ 


L-i— 


Tson.  Oligon.  Oxcia.  Peiitastlic.  Koiiiihisma.  Pela 


LJ  W 

istlion.  Kentèiiia  do 


ablo. 


-^ 


\ 

Kcntéma. 


Hypsilc. 


SIGNES    DESCENDANTS. 


.Apostroplic.  Apostrojtlic  doiiMc.       Aporrhoé. 


~.^- 


:cs; 


:c5; 


Kralcina  liyponliooii. 


Ison.  Élapliron. 


.4 

Kamile. 


De  ces  signes  ascendants  et  descendants,  les  uns  sont  appelés  corps, 
les  autres  esprits.  Les  corps  sont  les  signes  de  mouvements  conjoints, 
les  esprits  sont  ceux  des  mouvements  de  tierce  et  de  quinte.  Les  corps 
sont  donc,  en  montant,  Voligon,  Voxeia,  le  pélaslhe,  le  Iiouphisma,  le 
pélasUion  et  le  double  kenlcina;  les  corps  descendants  sont  Yaposlro- 
plie  simple  et  le  double  apostrophe.  Quant  à  Yaporrhoé  et  au  kralêma 
lujporrlioon,  ils  ne  sont  considérés  ni  comme  corps,  n'étant  pas  au 
nombre  des  signes  de  mouvements  conjoints,  ni  comme  esprits ,  à 
cause  de  la  rapidité  de  leurs  mouvements.  Les  esprits  ascendants 
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sont  le  hcnléma  eiVInjpsile;  les  esprits  descendants  sont  Véhipinon  d 
le  kamile. 

L'intonation  propre  de  chaque  signe  ou  corps  ascendant  se  déler- 
mine  d'une  manière  positive  dès  que  le  ton  est  connu  par  l'inscription 
du  morceau;  l'exemple  suivant  en  fournit  la  démonstration.  Suppo- 
sons que  le  signe  placé  en  tète  de  ranticnne,  de  Tliymne  ou  du  ré- 
pons soit  celui-ci,  \i  ,  nous  connaissons  par  là  que  le  ton  est  le  pre- 
mier, lequel  répond  à  mi  mineur,  et,  conséquemment,  quela  tonique 
est    mi.    Vison    répond  donc  à    cette   note  §"^E^E"  •  Il  résulte 


de  là  qivoligon  est  la  seconde  note  de  la  gamme,  répondant  à  fa 
dièse;  qu.'oxéia,  troisième  note,  estso^-  pétaslfie,  la;  kouphisma,  si; 
pclastlion,  ni;  kenlêma  double,  ré.  La  signification  des  signes  est  donc 
conforme  au  tableau  suivant  : 


.0. 

^^  -    o      «      *^ 

ztzt: 

Les  intonations  correspondantes  à  ces  signes  changent  avec  le 
ton;  par  exemple,  si  le  signe  placé  en  tète  du  morceau  de  chant  indi- 
que le  plagal  du  premier  ton  comme  ceci  ^  Hj  la  signification  des 
corps  ascendants  sera  celle-ci  : 


3; 


—   -^  <:v  iA~  1^    u 


:o— ^^51 


-Q »^ 


Par  la  comparaison  de  ces  tableaux ,  on  voit  que  le  premier  donne 
à  Vison  le  son  de  mi,  tandis  que  le  même  signe  représente  la  grave 
dans  le  second.  Dans  le  premier  tableau,  l'oligon  est  le  signe  de  fa, 
et  le  même  signe  est  celui  de  si  dans  le  second.  Voxéia  représente 
so?  dans  le  premier  tableau  et  ut  dans  le  second.  Le  pélaslhe  est  la 
dans  le  premier  tableau,  re  dans  le  second.  Dans  le  premier,  le  kou- 
phisma est  si,  dans  le  second,  il  est  mi;  dans  le  premier,  \e  pélasllion 
est  ut,  dans  le  second  il  est  /a; enfin,  dans  le  premier,  le  double  hen- 
iêma  est  ré,  dans  le  second,  50/.  C'est  ainsi  que,  dans  les  huit  tons, 
chacun  des  signes  peut  représenter  huit  sons  différents.  Il  résulte , 

iiisT.  nn  ^A  Mi'^int  f.  —  t.  iv.  3 
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de  cette  conception  séméiographique ,  que  les  signes  indicateurs  des 
tons,  dans  le  chant  de  l'Église  grecque,  remplissent  les  mêmes  fonc- 
tions que  les  clefs  dans  la  musique  européenne.  Il  y  a  huit  tons  dans 
ce  chant  et  conséquemment  huit  signes  pour  les  distinguer,  comme 
il  y  avait  encore  huit  clefs  en  usage,  dans  la  notation  de  la  musique 
européenne,  au  commencement  du  dix-huitième  siècle,  à  savoir  la 
clef  dut  posée  sur  l'une  ou  l'autre  des  quatre  premières  lignes  de  la 
portée ,  la  clef  de  sol,  sur  les  deux  premières ,  et  la  clef  de  /a,  sur  la 
troisième  et  la  quatrième.  De  même  que  les  notes  européennes  n'ont 
de  signification  déterminée  que  par  la  clef,  de  même  les  signes 
simples  du  chant  de  l'Eglise  grecque  n'en  ont  que  par  le  signe  de 
ton  (1). 

Les  esprits  ou  signes  descendants  tirent  leur  signification  tonale  de 
Vison  ou  du  signe  ascendant  qui  les  précède  :  ils  ne  forment  pas  une 
gamme  descendante  comme  les  corps  en  font  une  ascendante.  Si 
l'apostrophe  se  trouve  après  un  signe  ascendant  ou  après  Tison,  il 
indique  la  descente  d'un  degré.  Supposons,  par  exemple,  que  le  ton 
soit  le  premier,  c'est-à-dire  mi  mineur,  et  que  l'apostrophe  soit  placée 
après  le  pélasthon ,  l'effet  sera  celui-ci  : 


-O 


^1 


M    ^ 

Si  Tapostrophc  est  après  Tison,  la  succession  sera  celle-ci  : 

Si  l'apostrophe  simple,  suivie  de  l'apostrophe  double,  est  après  un 
signe  ascendant,  par  exemple  le  houphisma ,  c'est  une  descente  dia- 
tonique de  deux  degrés.  Dans  le  premier  ton,  Teffet  est  celui-ci: 


_o ^_ 

— I  >       Il 

^y^'- 

■^"— 

/ 

II 

L+ 


(1)  Villoteau,  irnyaiil  |)n5  iloiuié  ct^lte  cx|ilicatioii  fondanirntalc  ilii  principe  de  la  notation 
(lu  tliaiil  grec,  u"a  pu  éviter  rol)jciirité  et  la  confusioti  dans  son  travail  sur  celle  notation. 


i 
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Après  Vison,  la  succession  est  celle-ci  : 


Après  un  signe  descendant  de  tierce,  par  exemple  ïélapliron,  la- 
postroplie  simple  et  l'apostrophe  double  ont  les  mêmes  effets,  comme 
on  le  voit  dans  les  exemples  suivants,  le  ton  restant  le  même  : 


r:¥~" — O— o 


irzaz 


la: 


Les  effets  sont  semljlal)les  après  Tison  ,  comme  on  le  voit  ici  . 


W 


:o: 


:zics: 


11  en  est  de  même  après  le  mouvement  descendant  de  quinte  re- 
présenté par  le  hamilc,  ainsi  que  le  démontre  cet  exemple  : 


.Q. 


IQ_0     -c^ 


~o: 


L'ne  descente  diatonique  de  trois,  quatre  ou  einc^  degrés,  peut  être 
notée  par  les  apostrophes  simple  et  double  quand  un  des  degrés 
est  représenté  par  Vison.  En  voici  des  exemples  : 


m 


.^  <^  -0=: 


:o: 


la; 


O-Q- 


CV    ^     ^>^ 


C.V    ^     ^v 


cv    ^    ^^ 


X    \\ 


Toutes  les  notations  descendantes  qu'on  vient  de  voir  se  rencon- 
trent dans  les  sept  autres  tons  du  chaut  de  l'Église  grecque  ;  mais  les 
signes  représentent  des  intonations  différentes  dans  chacun  d'eux. 

Il  existe,  dans  la  notation  du  chant  de  l'Église  grecque,  des  combi^ 
naisons  de  signes  ascendants  et  descendants  dont  le  but  ne  se  fait  pas 
d'abord  apercevoir  avec  clarté  :  les  traités  de  ce  oliant  n'en  parlent 
que  d'une  manière  obscure,  énigmatique^  et  les  chantres  grecs  n'en 
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peinent  donner  d'aufre  explication  que  des  exemples  pratiques 
qu'ils  tiennent  de  la  tradition  ;  mais  cette  tradition  n'est  pas  uni- 
forme dans  toutes  les  églises  grecques.  Par  l'étude  que  nous  avons 
faite  de  ces  combinaisons  de  signes  qui ,  simples ,  ont  des  destina- 
tions opposées,  nous  avons  reconnu  que  le  signe  descendant  con- 
serve son  effet  s'il  est  placé  au-dessus  du  signe  ascendant,  quel  qu'il 
soit,  et  que  si  ce  même  signe  est  mis  à  côté  ou  au-dessous  du  signe 
ascendant,  c'est  celui-ci  qui  suit  sa  propre  destination.  On  ne  com- 
prend pas,  au  premier  aspect,  l'utilité  de  ces  compositions  de  signes, 
coux-ci  conservant  la  destination  ascendante  et  descendante  qu'ils 
ont  lorsqu'ils  sont  simples;  mais,  ainsi  qu'on  l'a  vu  au  premier  vo- 
lume de  cette  Histoire  (page  306),  chacune  des  combinaisons  indique 
un  mode  particulier  d'exécution  du  mouvement  de  deux  sons  qui  se 
succèdent  en  descendant  ou  en  montant.  Dans  le  mouvement  des- 
cendant comme  dans  l'ascendant,  la  même  succession  peut  prendre 
divers  caractères  de  sonorité,  de  force,  de  ténuité ,  d'augmentation, 
de  diminution,  d'accent  nasal  ou  guttural,  de  division  de  notes  et 
d'ornementation,  en  raison  de  la  composition  des  signes  (1).  Ici  doit 
se  placer  le  tableau  de  ces  compositions. 

TABLEAU    DES    COMPOSITIONS   DESCENDANTES. 


1  degré. 


1  degré. 


CV- 


1  degré. 


e>_ 

-C3  — 

•V 

1 

o_ 

-e— 

1 

*- 

X 

1 

_Ci_ 

-«— 

1 

C^ 


(I;  Ou  peut  consullcr,  sur  ces  effets  dr  souoiilé  nasale  el  guHurale  inliérenls  au  rliaiit  de 
rfiglise  };iec(|ue  ,  aiusi  que  sur  les  ornenieuls  de  ce  cliaut ,  le  tiailé  de  Cdirjsanlhe  de  Ma- 
dyte,  intitulé  EÎTaYWY'Ô  ^'''  xo  OewpriTixôv  xaî  ufaxTixôv  T-îj;  èx/cXYiuiatTTixYi;  [aousixt;;  ,  auv- 
totvOeï'jaupô;  yp-ôaiv  twv  07ro'JÔa^6vTwv  aOxrjv  xaià  t/jv  ve'av  [j.£6ooov  (  Introduction  à  la 
théorie  cl  à  la  |)rati(]uc  de  la  niusi(|ue  ecclésiastique,  composée  pour  l'usage  de  ceux  qui  dé- 
sirent l'apprendre  par  la  nouvelle  méthode).  Paris,  1821,  chap.  VI  el  VII,  p.  17-21. 


n— 


DE  LA  MUSIQUE 
1   doErv 


1   degré. 


l/-f- 


1   dcsré. 


1  degré. 


:cs: 


>\. . 1  degré. . . 


Lrf~ 


^ 1  degré. 


"2  degrés. 


1 

_C'>_ 

-o- 

1 

e> 

ZIOZ 

— e> — 

1 

^  ù^ 

~oz 

— ^ — 

ii 

" 

Cï_ 

""O — 

1 

L-f— 


J^ 

. .     2  degrés 

. .     2  degrés 

. ..     2  degrés 

*—   J^ 

^^ 

-^^— c^— 

tri 

_^_^_ 

ns 


k 
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.     2  degrés 


!>  degrés. 


o: 


^ 


;q: 


2  degrés. 


— c>- 


C^' 


M — 


degrés. 


2  degrés. 


\j^ 2  degrés. 

^f 4  degrés . 

^ 4  degrés . 


^-  . .     4  degrés. 


^ 4  degrés. 


H     4  degrés. 


- 



— C5 

- 

4 

„-0_ 

~o 

"C5~ 

4, 

- 

4 

rzoï 



Ci 

ZIOI 

— C-* 
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Ces  signes  eomposés  ne  sont  pas  toujours  préeédés  do  Tison  ou 
note  tonique;  ils  peuvent  succéder  à  tous  les  sons  de  réchelle  diato- 
nique, car  nous  en  avons  trouvé  dans  les  livres  de  chant  après  dif- 
férents signes  ascendants;  cependant  il  est  dit,  dans  l'ancien  traité 
attribué  à  saint  Jean  de  Damas,  que  ces  signes  sont  dirigés  par  Vi- 
son (1).  Ainsi  que  nous  l'avons  dit  tout  à  l'heure  ,  aucun  des  anciens 
traités  n'explique  quelles  sont  les  différences  d'effets  de  tous  les  mou- 
vements identiques  des  diverses  catégories  de  ces  signes  ;  Chrysanthe 
de  Madyte  seul  nous  apprend  en  quoi  diffèrent  ces  effets,  mais  il 
n'indique  pas  le  signe  qui  répond  à  chacun  d'eux.  Villoteau,  qui 
avait  fait  une  étude  du  chant  de  l'Église  grecque  sous  la  direction 
d'un  chantre  du  couvent  d'Alexandrie,  n'a  pu  rien  apprendre  de  son 
maître  sur  ce  sujet,  même  par  des  exemples  pratiques  (2),  en  sorte  que 
lui-même  n'en  savait  rien  et  qu'il  n'en  parle  pas. 

TABLEAU    DI'S    COMPOSITIONS    ASCENDANTES. 


Ison.  SoconJc. 


Co)iipoùlion  de  l'olignn. 
Tierce.  Tierce.  Quarte. 


<—  w— 


^^i 


Quinte. 


>-     -  J' 


Sixte.  Seplièmc.  Octave.  Neuvième.  Dixième.  Onzième. 


:a: 


j-  -^  -  j'  -j:r-j:j''-  M 


(1)  Le  texte  dit  litléraleuieat  :  «  Remarcpiez  (juc  les  corps  ascendants  se  placent  au-dessous 
<i  des  descendants  et  sont  dirigés  par  \"isoit.  » 

(2)  De  l'état  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte,  dans   la  Description  de  l'Egypte,  t.  XIV, 
édit.  in-8°,  p.  375  et  378. 
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Tierce. 
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Composilion  de  Voxéiu. 

Oiiaric.  ()ii:nl('. 


Ouartc. 


:o L'— O 


:q: 


n — o- 


U_«3- 


WM 


:oz:- 


%\< 


Quinte. 


Quinte. 


Sixte. 


Sixte. 


Septième. 


V-i> 


Septième. 


y^     -     -/ 


Neuvicme.  Dixième 


>'  -  j: 


Onzième.  Douzième. 


\^  -^  ,,*«•  *"^ 

Compositio7i  dv  pétosihe. 


Seconde. 


Seconde. 


Tierce. 


Tierce. 


lE=^^^i:^i^o=ii-^=^= 


Quavle. 


Quarte. 


Quinte. 


cV 


Quinte.  Quinte. 

===^11==": 


Sixte. 


-o "— 1> 


T^ 


^J> 


Sixte 


Septième. 


J 

Seiitiemc.  Septième. 


O "-0 


Octave. 

O — 


Neuvième. 
o- 


CV^ 


Dixième. 
C5_ 


Dixième. 

es. 


Onzième. 


jy 


xs 

C^/" 


JX  -  JJ 


r^ 


cV 
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Sccoiulo. 


Composition  du  houjihisina. 
Sccomlc.  TiiM'c'i'.  Tierce.  Qii;irte. 


— w 


Quarte, 


Quinte. 


Quinte. 


Sixte. 


:cî: 


Septième. 


lo: 


rpi' 


J' 


H— 


^1 


Septième.  Octave.  Neuvième.  Dixième.  Dixième.  Onzième. 


:o: 


L^— 


H— 


L+- 


Ixt— 


Composition  du  pélasthon. 
ls(in  composé.        SL'conde.  Seconde.  Tier'-e. 


Tierce. 


m 


Quarte 


U 


\ 


<--  I. 


^\ 


Quarte.  Quinte. 


Quinte.  Sixte.  Sixte. 


4 


H  H 


Septième.  Octave.  Neuvième.  Dixième.  Dixième.  Onzième. 


o 


j^  -  j"  -  Jj'  -  j:j'^  jj-jt 
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Comjwsilion  du  l.raléina. 
Ison  composé.         Seconde.  Seconde.  Tierce. 


Tierce. 


\ 


il. 


Seplicnic.  Octave.  Neuvième.  Dixième.  Onzième.  Onzième. 


J-  -  J'  -JT-  Jl^-rJ'-J'j' 


IL. 


Nonoljstant  cette  multitude  de  signes  et  les  complications  qui  ré- 
sultent de  leur  assemblage  en  séries  descendantes  et  montantes,  on 
ne  peut  se  refuser  à  reconnaître  que  toutes  les  compositions  qu'on 
vient  de  voir  ont  une  régularité  de  système  très-remarquable.  Tous 
les  signes  primitifs  se  combinent ,  chacun  à  son  tour,  dans  un  ordre 
identique,  et  les  signes  modificateurs,  puisés  à  la  même  source,  se 
présentent  aussi  de  la  même  manière  dans  chaque  composition.  De 
cette  régularité  nait  un  avantage  considérable  pour  la  mémoire , 
puisque,  par  l'analogie,  on  peut  toujours,  les  quinze  signes  simples 
étant  connus,  trouver  lacomposition  par  laquelle  l'intervalle  de  deux 
sons  donnés  peut  être  représenté ,  et  réciproquement,  à  l'aspect  du 
signe  composé,  quel  intervalle  est  représenté  et  quels  en  sont  les  in- 
tervalles constituants.  Ce  n'est  pas  sans  étonnement  qu'on  rencontre 
un  ordre  bien  établi  parmi  ces  éléments  du  chant  ecclésiastique  grec, 
une  grande  confusion  se  manifestant  dans  toutes  les  autres  parties  de 
la  notation  de  ce  chant. 

Les  compositions  de  Vison,  pour  la  distinction  des  effets  d'accents 
et  de  sonorités  de  l'organe  vocal,  sont  conçues  dans  le  système  qu'on 
vient  de  voir  pour  les  autres  signes;  en  voici  les  formes  :  S=-,  *^»-, 

^rz/  ,  b¥=y  'h"»    —  .  ^J* ,  ^  •  les  tra 


unités  du  chant  de  l'É- 


rv 
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g'iise  grecque  disent  que  ces  signes  sont  aphones  (a-^ovoi  etcri)  :  Villoteau 
traduit  ces  mots  par  ceux-ci,  ne  se  chantent  point;  cela  ne  rend  pas  le 
sens,  car  aphone  ne  signifie  pas  ici  muet,  sans  voix,  mais  immobile, 
sans  modulation,  (jui  ne  monte  ni  ne  descend.  Ces  signes  sont  ceux 
de  la  tonique,  hupiellc  sert  de  guide  à  toutes  les  autres  notes  de  réclielle 
en  faisant  entendre  le  son  principal  du  ton  :  il  est  donc  absurde  de 
dire  que  Vison  n'a  point  de  son  ;  non-seulement  il  a  son  intonation 
propre ,  mais  cette  intonation  peut  avoir  divers  caractères  de  sono- 
rité, puisque  le  signe  se  compose  comme  tous  les  autres.  Il  n'y  a 
de  véritables  signes  aphones ,  dans  la  notation  du  chant  de  l'Église 
grecque,  que  ceux  qui  se  rapportent  à  la  chcironomie,  c'est-à-dire, 
aux  fréquents  signes  de  croix  et  aux  élévations  de  mains,  accom- 
pagnés de  génuflexions  et  de  mouvements  de  tète,  qui  mettent  les 
chantres  des  églises  grecques  et  les  assistants  dans  une  perpétuelle 
agitation. 

§  11.  Des  signes  de  temps  et  de  Irur  emploi. 

Le  chant  de  rÉgiise  grecque  n'est  pas  mesuré  régulièrement 
comme  notre  musique  et  comme  les  airs  populaires  de  toutes  les  na- 
tions; il  n'a  que  des  durées  relatives  comme  le  plain-chant  de 
l'Église  catholique  romaine.  Les  valeurs  de  temps  y  sont  toutefois 
beaucoup  plus  variées  que  dans  ce  dernier  chant  :  on  trouve  dans 
leurs  signes  des  complications  embarrassantes  comme  dans  les  si- 
gnes des  sons.  En  comparant  le  tableau  des  signes  de  temps  et  leurs 
valeurs  correspondantes ,  donné  à  Villoteau  par  le  moine  qui  lui  en- 
seignait le  chant  grec  à  Alexandrie ,  avec  celui  du  traité  moderne  de 
Chrysanthe  de  Madyte,  on  serait  tenté  de  croire  qu'ils  appartiennent 
à  des  systèmes  différents;  mais,  par  un  examen  attentif,  on  voit 
qu'ils  sont  tous  deux  incomplets ,  et  qu'ils  doivent  être  réunis  pour 
former  le  total  des  signes  de  temps  du  chant  grec.  Voici  le  tableau  de 
Villoteau  fl): 


(1^  Ouvrage  rilé,  p.    1 1  i . 
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Noms.  Signes.  Temps. 

Apoderma -«-    i   ^ 

Baréia V^  f  — çj  |. 


—^ 


Diplè //    },   

Kratèma «.    i^  — i 


Argon '~s 

Piasma ^V^ 


— *  i. 


Tzacliisnia , 


Villoteau  ajoute  après  ce  tableau  :  «  Cependant  toutes  ces  valeurs, 
«  comme  rexpérience  nous  Ta  prouvé,  ne  sont  qu'approximatives,  et 
«  non  aussi  rigoureusement  déterminées  que  nous  les  donnons  ici.  » 
Là  se  bornent  ses  observations,  et  l'on  ne  trouve  rien  de  plus,  dans 
son  ouvrage,  sur  ce  qui  concerne  les  durées  des  sons  dans  le  chant 
grec.  Clirysantbe  de  Madyte  est  plus  explicite,  quoique  son  tableau 
des  signes  soit  plus  restreint.  Le  voici  : 


Klasma 
Aplê.. . , 

Gorgon. 
Argon . . 


Le  Izakisma  de  Villoteau  est  le  klasma  de  Clirysanthe  de  Madyte  ; 
on  trouve  aussi ,  dans  la  table  des  grands  signes  donnée  par  Vil- 
loteau, chiron  klasma;  mais  c'est  un  autre  signe  que  le  klasma  de 
Chrysantlie.  Vapic  de  celui-ci  ne  se  trouve  pas  dans  la  talile  du  pre- 
mier. Villoteau  n'a  pas  davantage  le  gorgon  dans  sa  table  des  signes 
démesure,  quoiqu'il  en  soit  une  nécessité,  parce  qu'il  l'a  placé  parmi 
les  grands  signes ,  suivant  la  classification  erronée  dun  ancien  ma- 
nuscrit (1).  Quant  au  baréia  de  sa  table,  Chrysantlie  de  Madyte  le 
place  parmi  les  hypostases  ou  signes  qui  n'ont  pas  de  temps  déter- 
miné (2),  c'est-à-dire  parmi  les  signes  d'ornement,  ce  qui  est  très-dif- 


(1)  .Inciiymi  iiitrodnctio  ad  mustcain  Grxcoruin  ecclesiasticam,  msi.  de  la  Bibliotli.  imp. 
de  Paris,  ii"  3088,  iii-8",  p.  i. 

(2)  Ouvrage  ci  lé,  p.  17. 

r,  ?7.?ETa         V 

tô  ôaa/ov     1 .   etr. 
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férent  de  la  valeui'  de  trois  temps  (jue  lui  nlfrihuait  le  niaitrc  de 
chant  de  Villoteau.  Le  diplé  et  le  kratéma  de  celui-ci  ne  paraissent 
pas  dans  la  seconde  tal)le ,  parce  que  Chrysanthe  considère  ïaplê  et 
le  diplê  comme  ayant  la  même  signification  (1).  Quant  au  kraléma,  c'est 
un  signe  qui  se  compose  avec  les  signes  ascendants.  Le  piauma  ^V 
seul  aurait  dû  être  ajouté  à  ceux  de  la  liste  de  Chrysanthe  de  Ma- 
dyte,  parce  qu'il  a  la  valeur  déterminée  d'une  croche. 

Ce  professeur  de  chant,  qui  s'est  élevé  à  la  dignité  d'archevêque 
de  Durazzo,  en  lllyrie,  est  un  des  chantres  les  plus  instruits  de  l'Église 
grecque.  Il  se  montre,  en  général,  plus  judicieux  que  les  autres  au- 
teurs d'anciens  traités.  Il  ne  considt^re  pas  Fapoderma  -r-  comme  l'u- 
nité de  temps,  mais  comme  le  signe  du  repos  ;  pour  lui,  l'unité  de 
temps  répond  à  la  noire  de  la  notation  musicale  moderne  :  en  cela, 
il  est  dans  le  vrai.  11  dit  encore  que  tout  signe  simple  ou  toute  com- 
position de  signe  vaut  un  temps,  à  moins  qu'il  ne  s'y  joigne  quel- 
que marque  particulière  d'une  autre  valeur,  par  exemple  Vhyporrhoé , 
qui  vaut  deux  temps  (2).  Le  double  kraléma  vaut  deux  temps  en 
deux  sons  montant  d'un  degré ,  comme  Vhyporrhoé  vaut  deux  temps 
en  descendant  d'un  degré. 

Lorsqu'il  est  nécessaire,  dit  Chrysanthe,  qu'un  seul  temps  soit  di- 
visé en  deux  sons,  on  pose  le  gorgon  sur  le  second  caractère.  11  ajoute 
que,  si  le  temps  doit  être  partagé  en  trois  sons,  on  met  un  double 
gorgon  sur  le  second  signe  (3);  cependant  nous  avons  cherché  en 
vain  ce  double  gorgon  dans  nos  livres  de  chant  grec;  aucun  exemple 
ne  s'en  est  présenté. 

L'objet  de  cette  étude  historique  n'étant  pas  d'enseigner  aux  lec- 
teurs à  chanter  les  mélodies  de  l'Église  grecque ,  mais  seulement  de 
leur  faire  connaître  le  système  de  la  notation  de  ce  chant  et  ses 
applications  pratiques ,  dans  le  plus  court  résumé  possible ,  nous 


(1)  Chrysanthe  de  MaJyto,  ouvrage  cité,  chap.  V,    IJ,  p.  IG  : 
''H  Tpi'yopyov  [isî^'j  (xà  àTÙ.-f\'i  r,  ô'.7XAf,v. 

(2)  Ihid.,  V,  3,  p.  12. 

"Evaç  )^apax-rf,p,  y^  [l'.x  oÛvOïti;,  6no\J  çavepôvî'.  sva  ^Oôyyov,  é;ooe'J£i  sva  ypovov  i]  Se 
ÛTtoppoïi,  ÔTioû  çavspôvc'.  Cfûo  a\j'nyi'.;  çOôyyou;,   â^oocûet  O'jo  /_pôvov;. 

{Z)  Ibid.,  V,  7,  p.  13. 

"Oxav  j(p£'.â!;yjTai  va  cÇoôeOuctiv  £va  ypôvov  ôûo  çôôyyot,  tôtî  tiOetai  yc/pyèv  el;  lôv  ôi'J- 
TEpov  )^apaxT-î^pa.  "Oxav  6è  ypeiii^riTai  va  è^oSs'Jwatv  sva  xpôvov  Tpeï;  çôôyyot,  tôtî  TiOïta; 
SîyopYo^  eU  tov  ôeûxepov  y_apa!frr,pa. 
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croyons  ne  devoir  pas  pousser  plus  loin  l'analyse  des  règles  de  la 
mesure,  et  préférons  donner  quelques  exemples  de  progressions  mé- 
lodiques avec  la  traduction  de  leurs  signes  d'intonation  ,  de  temps  et 
d'ornements,  ainsi  qu'on  les  voit  ici. 


Signes  d'un  toni]is. 


m^ 


Signes  d'im  et  (!<■  deux  tonijiS. 


Idem. 


:?2: 


Signes  d'un,  drii\  (i'H)]!»  (irnés   et   repos. 


— ^ 


Idem. 

:izz= 


:(!ziziz22izi±" 


4^ 


Signes  du  temps,  du  teni|>s  el  demi ,  et  du  demi-temps.  Signe  de  trois  temps. 


/         ^ 

l)cmi-temiis  par  le  piasma.      Idem. 

^ ^ 


Trois  temps 


-z^-^ 


>    \ 


Doux  temps  descendant  par  l'aporrhoé. 


Ef£Ë 
t 


-Ë: 


=^=T 


±z± 


v\     -^ 


^ 


r?PL 


Deux  tcmiiï.  Deux  temps  descendant  par  l'aporrhoé. 


--'-iË^-'= 


:Z2: 


122: 


=^: 


.1 z^- 


Idem. 


i??: 


lut:- 


:S=r*— 


:q- 


vi^  m.   tf's  grands  signes  ou  hyposlases^ 

Les  grands  signes  ou  hypostases  employés  dans  la  iiotation  du 
chant  de  l'Église  grecque  sont  aussi  mal  définis  dans  les  anciens 
traités  de  ce  chant  que  les  signes  ordinaires  et  ceux  de  la  mesure. 
Dans  un  manuscrit  anonyme  de  la  Bibliothèque  impériale  de  Paris, 
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déjà  cité,  il  est  dit  ({iic  ces  signes  sont  appelés  mucis  ou  (jraiKlca  Injpo- 
staseSy  qu'ils  se  rapportent  «  la  chéironomie  seule  cl  uon  à  la  raix , 
car  ils  sont  aphones  (1).  Dans  un  autre  traité,  on  dit  (pie  les  Injpa- 
stases  sont  les  indieea  de  la  mesure  et  non  du  eliant ,  ear  ils  sont  apho- 
nes (2).  Il  y  a  en  effet,  dans  plusieurs  de  ces  traités,  des  signes  de 
mesure  confondus  avec  les  liypostases,  parce  que,  comme  celles-ci, 
ils  sont  marqués  en  encre  rouge  et  placés  au-dessous  des  notes  du 
chant  dans  les  livres  ;  tels  sont  ï argon,  le  gorgon,\G  piasma,  le  baréta 
et  d'autres  ;  cependant  ils  ne  sont  pas  au  noml)re  des  véritables  liy- 
postases.  Rien  n'est  donc  plus  opposé  à  la  réalité  que  les  assertions 
des  anciens  traités ,  si  on  les  prend  dans  un  sens  aljsolu  :  non-seule- 
ment le  plus  grand  nombre  des  hypostases  ne  sont  pas  muettes,  mais 
ils  représentent  des  groupes  de  plusieurs  sons.  Ce  qui  leur  manque, 
ce  n'est  pas  la  sonorité,  mais  précisément  la  durée  appréciable  de 
leurs  sons,  et  Clirysantbe  de  Madyte  est  dans  le  vrai  quand  il  dit  que 
les  hypostases  sont  dépourvues  de  temps  (à'/povoi)  ;  elles  sont  rapides, 
mais  non  aphones.  Les  anciens  traités  du  chant  grec  offrent  à  la  vérité 
rénumération  et  les  formes  d'un  certain  nombre  de  signes  qu'on 
ne  voit  ni  dans  Yoctoéchos ,  ni  dans  les  hymniaires ,  et  qui  sont  vrai- 
semblahlement  destinés  aux  papadiké  ou  livres  des  prêtres ,  pour 
l'indication  d'une  sorte  de  gymnastique  des  mains,  des  bras  et  du 
corps,  qu'on  remarque  pendant  l'office,  dans  les  églises  grecques, 
parmi  les  assistants.  C'est  cette  classe  de  signes  qui  appartient  à  la 
chéironomie.  L'absence  de  toute  critique  chez  les  auteurs  de  traités 
du  chant  de  l'Eglise  grecque  a  fait  dire  par  Yilloteau  avec  raison  : 
«  Il  est  évident  qu'il  règne,  parmi  ces  signes,  heaucoup  de  désordre 
«  et  de  confusion  :  s'ils  étaient  classés  méthodiquement,  l'analogie 
«  aurait  facilité  la  connaissance  de  la  nature  et  de  la  propriété  de 
«  chacun  d'eux;  mais  les  musiciens  grecs  modernes  n'ont  pas  la 
«  moindre  idée  de  la  méthode,  et  ce  défaut  répand  dans  leurs  traités 
«  une  telle  ohscurité  qu'eux-mêmes  ont  de  la  peine  à  s'y  reconnai- 
«  tre  (3).  »  Dans  un  autre  passage,  le  même  savant  dit  encore  :  «  Il 


(1)  Ta  ûà  ii.îyâïa  ariiAaôi'a  «Tiva  XéyovTa'.  [XsyaXal  ÛTToatâffEi;.  Taùxa  v.ai  Si*  [j.ovt]v  /c-.povo- 
|J.(av  Kî'.iiz^o:  y.al  o'j  Sià  çwvr,v,  âçuvaYdcp  àatv.  — Mss.  de  la  Bihl.  impér.  de  l'arisj  ii°308S4 

(2)  Traité  écrit  en  1695^  par  Emmanuel  Kalos,  dont  s'est  servi  Villotcat!. 

(3)  De  C état  actuel  de  l'art  musical  cil  Égrplc},  dans  la  Description  de  l'Egypte^  ti  Xl\  i 
.  394,ii;7. 
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«  faudnut  des  années,  avec  l'aide  d'un  bon  maître,  pour  débrouiller 
«  entièrement  le  chaos  des  principes  et  des  règles  de  cette  musique , 
«  dans  les  traités  que  nous  connaissons;  nous  avons  peine  à  croire 
«  même  qu'il  y  ait  personne,  soit  en  Grèce,  soit  ailleurs,  qui  les  com- 
«  prenne  parfaitement  (1).  » 

Sans  entreprendre  ces  longues  études,  nous  pensons  qu'on  peut 
mettre  de  l'ordre  dans  la  classification  des  liypostases  :  en  premier 
lieu,  il  faut  en  faire  disparaître  les  signes  dont  nous  avons  fait  voir 
précédemment  l'emploi ,  dans  la  composition  des  signes  d'intonation 
ainsi  que  dans  les  valeurs  de  temps  ;  puis  il  faut  supprimer,  de  la 
collection  de  ces  signes ,  ceux  qu'on  ne  trouve  ni  dans  les  hym- 
niaires,  ni  dans  Vocioéchos.  Par  cette  double  opération  ,  on  réduit  à 
vingt-cinq  le  nombre  des  signes  qui,  dans  les  anciens  traités,  s'élève 
à  trente-neuf.  Quant  à  l'ordre  que  ces  signes  doivent  garder  entre 
eux,  il  consiste  à  placer  avant  les  autres  les  signes  dont  les  effets  sont 
les  plus  simples,  par  exemple  Yappogialtire,  et  à  reléguer  à  la  fin 
ceux  qui  indiquent  les  formes  les  plus  compliquées.  Nous  avons  fait 
ce  travail  pour  dresser  le  tableau  suivant. 

TABLEAU    DKS    !!Vl'OSTASi:S    DU    CHANT    DK    l'ÉGLISE    GRECQUE 

Avec  riulerin-ctafioii  on  notation  mo.loinc  (2). 


Lygisma , 


-^- 


:q: 


(1)  J)('  rdal  (utiicl  de  rart  ntiisical  en  Egypte,  p.  Mb. 

(2)  La  sigiiilîratiou  al)soluo  des  liyposlasos  ne  peut  être  ilonnée,  parce  que  la  tradition  est 
plus  ou  moins  différente  dans  les  églises  de  la  Grèce  et  de  l'Orient.  11  ne  pouvait  en  être  au- 
trement avec  une  si  grande  rpiantité  de  signes  arbitraires,  représentant  une  forme  particulière 
(l'ornement  du  chant,  et  n'ayant  pas  d'intonations  déterminées.  11  est  de  certaines  contrées,  telles 
(luo  l'f-gypte  et  la  Syrie,  où  la  signification  des  signes  est  pins  altérée  que  dans  d'autres;  cela 
se  \oit  dans  les  formes  de  (dirascs  dictées  à  Villoleau  par  le  moine  d'Alexandrie,  qu'il  avait 
pris  pour  maître  de  diant  de  l'Ëglise  grecque  :  on  y  retrouve  à  peine  ([uekpies  rapports  éloi- 
gnés avec  les  formes  tradilioTinelles  des  églises  de  Constantinople  et  de  l'Asie  Mineure.  Dans 
la  (Irèce  propre  les  traditions  sont  antres  encore.  Les  inleiprétalions  que  nous  donnons  ici 
nous  ont  été  dictées,  on  1821,  par  Atlianase  Thamyiis,  diantre  de  Constantinople,  (pii  était 
à  Taris  jiour  diriger  l'ini|)r('ssion  de  livres  de  chant  grec,  et  notre  notation  a  été  revue  jiar 
^icolo  Poido,  s.ivant  grec  do  Suiyrne,  ahns  premier  employé  de  la  hihliothcque  de  l'Institut 
et  fort  instruit  dans  la  musique  de  sa  pairie. 
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4!) 


Tzakisma. 


^ŒÊt^Ê^^Ê^M 


Paraklétiké. 


:zaz=^^ 


p 1 


Eaarchis. 


(1) 


i^^m^^m 


'n>      r 


ç    ^^ 


Barreïa . 


w^'^^m 


^î 


Clîiron  clasma. 


^V^ 


:^-i-n^ 


||^^^^3^ 


^ 


Antikénoma. 


ÊrM=i 


g^=izf-iig= 


Kylisma. 


i — ^ — 1~  — ^-H-H-H-iBS-i—  "1 


;/2 


ICiZZI^I 


^       O'       >^       X 


Tromikon  synagma..  rSj^. 


T\     1= 


i^y^i^^=. 


t^l 


/Tt^ 


(1)  Le  paraklétiké  a  sa  placR  quelquefois  au-dessus  des  autres  signes. 
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Ekstrepton. 

Tromikon.  . 
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T.. 


:Z2: 


—  T^ 


IM-lz 


Thématismos  écho.  .    --O^  . . 


t 


t:^Rj=^ 


:|=t=t: 


&- 


Omalon. 


Hétéros  écho. 


^-a^- 


C    I  I  M  I  I  


|g=|ËÉgj3g^:g 


.^: 


Sib 


^      \\ 
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(1)  La  phrase  donnée  par  Villoteau  comme  interprélation  de  V omalon  ne  répond  pas  à  ce 
signe  ;  Chrysanthe  de  Madytc  dit  qne  romalon  désigne  une  fluctuation  du  son  dans  le  larynx, 
avec  une  émission  de  la  voix  plus  aiguë  (tô  ô[jLa>,6v  TipoÇeveT  ëva  xuitaTiafièv  tyi;  9uvï^ç  âv  tw 
Xdtp'JYYt  (xè  xaTiotav  ô;'Jxr)Ta)  ;  c'est  évidemment  le  //v7/e  (ouvrage  cité,  chap.  VI,  3,  p.  17). 
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§  IV.  Simplification  de  la  notation. 

Deux  causes  ont  contribué  à  faire  de  la  notation  du  chant  de  l'É- 
glise grecque  un  véritable  dédale  de  difficultés  et  de  complications  : 
la  première  de  ces  causes  est  la  nature  même  du  chant,  surchargé 
non-seulement  d'ornements  de  tout  genre  ,  mais  aussi  d'accents  vo- 
caux provenant  de  divers  procédés  de  phonation ,  tels  que  les  sons 
laryngiens ,  le  nasillement ,  le  son  guttural,  le  fort,  le  faible  ,  l'ac- 
croissement d'intensité  et  le  décroissement.  L'autre  cause  consiste 
dans  le  choix  de  signes  arbitraires  n'ayant  de  relation  ni  avec  les  let- 
tres de  l'alphabet  grec,  ni  avec  les  signes  de  la  numération,  lesquels 
sont  identiques  dans  cette  langue.  Toutefois  on  peut  considérer  les 
deux  causes  de  la  multiplicité  des  signes  comme  se  résumant  en  une 
seule,  dans  la  notation  dont  il  s'agit,  à  savoir  le  caractère  du  chant 
oriental.  N'étant  pas  essentiellement  syllabique,  métrique  et  rhyth- 
mique,  comme  celui  qui  s'adapte  aux  langues  ariennes ,  c'est-à-dire 
le  sanscrit,  le  grec,  le  latin,  et  les  idiomes  celtiques  et  germaniques, 
le  chant  des  peuples  de  l'Asie  occidentale  et  de  TÉgypte  ne  procède 
qu'exceptionnellement  par  sons  isolés.  Les  Arabes,  les  Arméniens, 
les  Syriens,  les  Coptes,  les  Éthiopiens,  ne  comprennent,  dans  la  mu- 
sique, que  des  groupes  de  sons  plus  ou  moins  nombreux,  et  ces  grou- 
pes, ils  les  représentent  chacun  par  un  signe  collectif.  Tel  est  le  principe 
de  toutes  les  notations  des  peuples  de  l'Orient  :  il  ne  parait  pas  témé- 
raire d'affirmer  qu'il  enfut  ainsi  chez  les  nations  sémitiques  de  l'anti- 
quité ,  car  le  fait  est  prouvé  par  les  accents  toniques  des  Hébreux. 
On  verra,  dans  la  suite  de  ce  volume,  comment  des  notations  du  même 
genre  s'introduisirent ,  dès  le  cinquième  siècle ,  dans  les  contrées 
septentrionales,  occidentales  et  méridionales  de  l'Europe. 

Les  graves  inconvénients  d'un  système  de  notation  si  compliqué 
avaient  dès  longtemps  préoccupé  quelques  chantres  grecs,  plus  ins- 
truits que  les  autres.  Ces  défauts  devenaient  d'autant  plus  sensibles, 
que  la  tradition  s'altérait  de  jour  en  jour,  au  point  de  rendre  les 
chants  d'une  église  méconnaissables  dans  une  autre.  On  comprenait 
la  nécessité  d'une  réforme,  mais  nul  ne  se  hasardait  à  l'entre- 
prendre. Plus  hardi  et  plus  habile,  Pierre  Lampadarios,  surnommé 
le  Péloponnésien,  parce  qu'il  était  de  Tripoliza,dansla  Morée,  et  prêtre- 
chantre  de  l'église  de  Constantinople,  commença,  vers  1770,  l'œuvre 
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d'amélioration ,  en  réduisant  les  livres  trop  nombreux  et  trop  volumi- 
neux du  chant  du  rit  grec  à  ce  q_ui  était  rigoureusement  nécessaire. 
Il  en  exclut  d'abord  les  offices  de  la  nuit,  en  usage  seulement  dans 
les  monastères  ;  puis  il  fit  un  choix  intelligent  des  meilleurs  chants 
anciens  du  Triodion,  et  compléta  le  recueil  par  ceux  qu'il  composa. 
Plus  tard,  un  autre  prêtre  de  la  môme  famille,  Grégoire  Lampada- 
rios,  également  attaché  à  l'église  de  Constantinople ,  entreprit,  de 
concert  avec  Chrysanthe  de  Madyte  et  un  autre  professeur  de  chant 
ecclésiastique ,  une  réforme  de  la  notation  par  un  système  plus  sim- 
ple et  plus  facile.  Parvenus  à  la  fin  du  travail  de  conception  de  la 
notation  nouvelle,  Grégoire  Lampadarios  nota,  par  cette  méthode,  tout 
le  Triodion  de  Pierre ,  et  Chrysanthe  composa  une  instruction  théori- 
que et  pratique  sur  le  système  de  notation  qui  y  est  employé.  Ces 
travaux  terminés ,  les  trois  professeurs  envoyèrent  à  Paris  leur 
élève,  Athanase  Thamyris ,  avec  mission  de  faire  graver  les  nou- 
veaux caractères  et  de  surveiller  l'impression  du  Triodion  et  de  la  mé- 
thode. De  riches  familles  grecques  s'empressèrent  de  mettre  à  la 
disposition  des  réformateurs  l'argent  nécessaire  pour  cette  coûteuse 
entreprise.  En  18*21,  l'impression  du  premier  volume  du  Triodion 
fut  terminée,  ainsi  que  celle  de  la  méthode ,  et  les  éditions  furent 
envoyées  à  Constantinople;  mais  dans  le  même  moment  le  soulève- 
ment de  la  population  grecque  éclata  ,  et  la  guerre  avec  la  Turquie 
devint  inévitable.  On  sait  quels  horribles  massacres  en  furent  les 
conséquences.  Pendant  ces  temps  de  calamités,  on  ne  songea  point  à 
continuer  l'impression  du  Triodion;  elle  n'a  pas  été  reprise  posté- 
rieurement. 11  y  a  donc  lieu  de  croire  que  l'œuvre  de  la  réforme 
n'a  pas  été  continuée,  si  ce  n'est,  peut-être,  à  Constantinople  et  dans 
les  provinces  illyriennes.  Les  églises  d'Asie  Reparaissent  pas  en  avoir 
eu  connaissance. 

Nous  croyons  devoir  expliquer  rapidement  le  système  de  cette  ré- 
forme, d'après  le  livre  de  Chrysanthe  de  Madyte,  écrit  en  grec  vul- 
gaire. Le  premier  chapitre  a  pour  objet  les  gammes  ascendante,  des- 
cendante, et  la  désignation  de  leurs  degrés  par  les  syllabes  que  nous 
avons  fait  connaître.  Les  signes  simples  de  la  notation ,  ascendants 
et  descendants,  sont  exposés  dans  le  second  chapitre  :  Chrysanthe  les 
réduit  au  nombre  de  dix,  au  lieu  de  quinze ,  dont  six  pour  les  ascen- 
dants, y  compris  l'/son,  et  quatre  pour  les  descendants.  Les  signes 
supprimés,  parmi  les  ascendants,  sont  Voxè'ia  et  le  kouphisma;  parmi 


54  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

les  descendants,  ce  sont  l'flpos/rop/ie  double  et  le  kratémahijporrhoon. 
La  forme  des  signes  conservés  est  semblable  à  celle  des  anciens  livres 
de  chant.  Pour  compléter  les  sept  degrés  de  la  gamme  montante,  un 
zéro  est  placé  avant  l'ison,  comme  note  tonale;  sans  le  zéro,  Vison 
marque  le  second  degré. 

La  table  des  compositions  de  caractères,  qui  se  trouve  au  troi- 
sième chapitre,  est  composée  de  soixante  et  onzs  signes,  au  lieu  de 
cent  quarante-sept  qui  se  trouvent  dans  les  anciens  traités.  C'est  sur 
ce  point  capital  que  l'attention  des  réformateurs  aurait  dû  se  fixer, 
car  ce  grand  nombre  de  signes,  même  après  la  réduction  qu'ils  en 
ont  faite,  est  une  des  plus  grandes  imperfections  de  la  notation  du 
chant  grec ,  et  rien  n'eût  été  plus  facile  que  de  les  faire  remplacer 
par  cinq  ou  six  signes  d'intervalles  de  tierce,  quarte,  quinte,  sixte, 
septième  et  octave  applicables  à  tous  les  tons  ;  mais  la  force  de  l'habi- 
tude n'a  pas  permis  de  songer  à  cette  réforme  si  simple. 

Le  quatrième  chapitre  du  livre  de  Chrysanthe  a  pour  objet  les  si- 
gnes de  durée  des  sons;  ils  y  sont  réduits  à  quatre  au  lieu  de  sept  qui 
se  trouvent  dans  l'ancien  système.  Le  point  simple  ou  double,  placé 
après  ou  au-dessus  des  signes,  etlegorgon  doublé  ou  triplé,  fournissent 
le  moyen  d'exprimer  toutes  les  durées  de  temps  déterminées,  ainsi 
que  toutes  les  combinaisons  rhythmiques. 

Les  hypostases  musicales  ne  sont ,  dans  le  nouveau  système ,  qu'au 
nombre  de  sept  au  lieu  de  vingt-cinq  qui  se  trouvent  dans  les  livres 
de  chant,  et  de  trente-neuf  qui  sont  mentionnés  par  les  anciens  trai- 
tés. Les  signes  conservés  sont  le  baréïa,  Vomalon,  Y antikénoma ,  le 
psipliislon,  Véléron,  le  stauros,  auxquels  est  ajouté  un  signe  nouveau 
appelé  endophonon.  Celui-ci,  se  combinant  avec  certains  signes  com- 
posés, fournit  huit  variétés  d'ornements. 

Les  autres  chapitres  du  livre  de  Chrysanthe  sont  relatifs  aux  huit 
tons  et  à  la  méthode  de  chant,  suivant  la  doctrine  ancienne  modifiée 
en  plusieurs  points. 

Ainsi  qu'on  le  voit  par  cet  exposé  sommaire,  la  simplification  de  la 
notation  du  chant  de  l'Église  grecque ,  par  les  professeurs  de  Cons- 
tantinople ,  n'est  que  relative  ;  il  y  reste  encore  beaucoup  de  causes 
d'incertitude  et  d'embarras.  C'est  ce  qu'avait  bien  compris  le 
chantre  Thamyris ,  après  qu'il  eut  pris  connaissance  de  la  notation 
européenne  :  son  opinion,  à  ce  sujet,  se  montre  dans  un  passage  de 
la  lettre  qu'il  adressa  aux  trois  professeurs  dont  il  était  le  manda- 
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taire  et  qui  est  placée  comme  préface  an  premier  volume  du  Triodion. 
Il  s'y  exprime  ainsi  :  «  Il  y  a  parmi  nous  des  gens  cpii,  sans  savoir  la 
«  portée  de  leur  prétention ,  voulaient  que  notre  musique  égalât 
«  celle  des  Européens,  tandis  qu'elle  est  dans  l'enfance  (1).  » 


CHAPITRE  QUATRIEME. 

DE    LA    DIMINUTION    Eï    UK    LA    DIVISION    DES    INTERVALLES  DES  SONS  DANS 

LE   CHANT    GREC. 

Nous  avons  fait  voir,  dans  les  premiers  volumes  de  notre  Histoire 
générale  de  la  musique,  que,  chez  les  peuples  orientaux,  l'usage  d'in- 
tervalles plus  petits  que  le  demi-ton  a  existé  de  tout  temps ,  et  nous 
avons  réfuté  la  thèse  contraire  par  des  arguments  sans  réplique,  à 
savoir  les  preuves  palpables  tirées  des  instruments.  Or,  nous  trou- 
vons un  nouvel  appui,  pour  ce  résultat  de  nos  études,  dans  le  chant  de 
l'Église  grecque.  Déjà,  un  des  traités  anonymes  de  ce  chant,  rapporté 
d'Egypte  par  Yilloteau,  et  qu'il  nous  avait  communiqué,  mentionnait 
l'introduction  du  diésis  ou  quart  de  ton  dans  certains  passages  ;  mais 
nous  n'avions  attaché  aucune  importance  à  ce  fait ,  parce  que  nous 
partagions  alors  les  préjugés  de  la  plupart  des  musiciens  et  de  quel- 
ques historiens  de  Fart.  Le  chapitre  huitième  du  livre  de  Chrysanthe 
de  Madyte  a  réveillé  nos  souvenirs  à  ce  sujet  et  nous  a  paru  d'autant 
plus  important,  que  l'auteur  parle  de  ce  qui  s'exécute  encore  aujour- 
d'hui par  les  chanteurs  grecs,  et  de  ce  qu'il  fait  lui-même  dans  l'exer- 
cice de  ses  fonctions. 

«  La  diminution,  dit  Chrysanthe,  est  l'amoindrissement  par  moitié 
«  ou  par  tiers  du  ton ,  du  demi-ton  et  de  l'hémiole  ou  intervalle 
«  d'un  ton  et  demi  :  on  l'appelle  hypliésis  et  diésis.  Diésis  se  dit  des 
«  intervalles  moindres  que  le  demi-ton  ;  hyphésis ,  de  la  diminution 
«  du  ton  et  de  l'hémiole.  La  division  du  ton  par  moitié  produit  le 


(1)  KaOw;  àvoriTw;  Tivè;  tô  ÈC'lTviaav,  QjXovxe;  va  iiapyfjiXkcaai  ttjv  [xoyatxyiv  [xa;  \xï 
r?iv  eùpwTTaïxTiV  [j.6Xi;  èêYf.xsv  aTiô  Ta  aûàpYava  ,  y.at  Èpwxoûuav  o-.à  t{  ôàv  eîy-v  àvôpi)c9iv. 
xtav. 
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«  demi-ton  ;  la  même  division  appliquée  à  riiémiole  donne  trois 
c  quarts  de  ton  ;  enfin  ,  la  division  du  demi-ton  produit  le  diésis  ou 
«  quart  de  ton. 

«  La  division  du  ton  par  tiers  donne  le  tiers  et  les  deux  tiers  de  ton  ; 
«  la  division  par  tiers  de  l'hémiole  donne  le  demi-ton  et  le  ton. 

«  Les  diminutions  et  divisions  se  font  en  montant  et  en  descen- 
c(  dant;  leurs  signes  indiquent  si  elles  sont  ascendantes  ou  descen- 
te dantes.  »  En  voici  la  table  : 

DU   GRAVE   A   L'aIGU. 

^  Signe  dn'sis  quart  de  ton. 

^  Signe  du  demi-ton  ou  deux  quarts. 

^  Signe  de  trois  quarts  de  ton. 

^  Signe  du  diésis  tiers  du  ton. 

^  Signe  de  deux  tiers  de  ton. 

DE   l'aigu   au    grave. 

P  Signe  du  diésis  ou  quart  de  ton. 

P  Signe  du  demi-ton  ou  deux  quarts. 

^  Signe  de  trois  quarts  de  ton. 

J*  Signe  d'un  tiers  de  ton  ou  diésis. 

^  Signe  de  deux  tiers  de  ton  (1). 

Tous  ces  signes  sont  de  forme  particulière  et  ne  peuvent  être  con- 
fondus :  à  leur  première  inspection ,  on  sait  quelle  est  la  nature  de 
l'intervalle  et  s'il  est  ascendant  ou  descendant.  Les  intonations  qu'ils 
indiquent  sont  celles  du  manche  du  tambour  bouzuurh  en  usage  dans 
la  Perse,  la  Turquie  et  l'Asie  Mineure.  Les  livres  de  chant  des  églises 
de  Constantinople,  Smyrne  et  autres  lieux  de  ces  contrées,  offrent,  çà 
et  là,  ces  signes  superposés  à  ceux  de  la  mélodie. 


(1)  Elffayciiyri   eî;  tô    6£a)pr,T'.y.c/v   y.ai  Trpaxx'.xôv    t-?,;  £-/.-/'.),r,cta<jTixr,;  aouuixT,;.   Key.   r/, 
p.  22. 
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CHAPITRE  CINQUIEME. 

LE    CHANT    DES    ÉGLISES    DE    SYRIE.    LES    PREMIERS    HYMN'OLOGUES.    

LES    RITES  ÉPIIRÉMOÏTE    ET    JACOBITE.  CARACTÈRE    DE    LEURS  CUANTS 

LITURGIQUES. 

Initiée  à  la  foi  du  Christ  par  les  apôtres  saint  Paul  et  Barnabe  ,  la 
Syrie,  après  Jérusalem,  vit  s'élever  les  premières  églises  :  dès  l'année 
4.3,  celle  d'Antioche  existait  et  bientôt  elle  devint  la  métropole  du 
christianisme  en  Asie.  Cependant  c'est  dans  la  Syrie  même  qu'au 
premier  siècle  commencèrent  les  hérésies  par  le  gnosticisme,  dont 
le  nom  signifie  doctrine  de  la  science.  Cette  science  prétendue  était 
une  sorte  de  mysticisme  qui,  bien  qu'admettant  la  révélation  et  la 
mission  du  Sauveur,  en  faisait  alliance  avec  les  idées  néoplatoni- 
ciennes et  prétendait  expliquer,  par  l'intuition,  les  relations  de  Dieu 
avec  le  monde.  Ce  système  prit  naissance  dans  l'école  d'Alexandrie. 
Dans  le  deuxième  siècle ,  les  gnostiques  se  divisèrent  en  plusieurs 
sectes,  au  nombre  desquelles  étaient  les  Valentiniens.  Vers  le  mUieu 
de  ce  même  siècle,  naquit  à  Edesse,  dans  la  Mésopotamie,  Bardesane, 
dit  le  gnostique,  dont  le  nom  syrien  était  Ebn-Disan  (1).  D'abord 
zélé  chrétien,  suivant  le  témoignage  de  saint  Épiphane  (2),  il  parta- 
gea plus  tard  les  opinions  hérétiques  de  Marcion  (3) ,  puis  celles  des 
Valentiniens,  dont  il  devint  ensuite  l'adversaire ,  s'étant  fait,  dans  le 
gnosticisme,  une  doctrine  particulière,  mais  non  moins  éloignée  du 
christianisme  orthodoxe  :  ses  disciples  furent  appelés  hardesaniens. 

Doué  du  génie  de  la  poésie ,  Bardesane  fut  le  premier  qui  fit  des 
hymnes  en  langue  syriaque,  dont  il  composa  aussi  le  chant,  suivant 
le  témoignage  de  saint  Éphrem,  dont  les  paroles  sont  :  «  Bardesane 
fut  le  premier  entre  les  Syriens  qui  composa  des  hymnes  et  y  adapta 


(1)  Cf.  Aug.  Hahn,  Bardesanes  gnosticus,  Syrorum  primus  hymnologus  ;  commentatîo  Iiis- 
torlco-theolog'tca  [Lipsix,  1819),  p.  13,  n.  1. 

(2)  Épiphane,  in  libro  adv.  hiereses,  t.  I,  p.  476-79,  ex  edit.  Coloniu-,  1083. 

(3)  Eiisèbe,  Hist.   eccles.,  lib.  IV,  ch.  30. 
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des  mélodies  (1).  «  C'est  donc  à  tort  que  Sozomène  et  Théodoret  di- 
sent, dans  leurs  histoires  de  FÉglise,  qu'un  certain  Uarmonius,  dont 
ils  font  un  fils  de  Bardesane  (2),  fut  le  premier  compositeur  d'hymnes 
chez  les  Syriens.  Éphrem  nous  apprend  aussi  que  Bardesane  com- 
posa cent  cinquante  psaumes  à  Vimitation  de  David.  Dans  un  autre  en- 
droit (3),  il  dit  encore  que,  par  le  charme  de  la  poésie  et  du  chant 
de  ses  psaumes,  l'hérésiarque  corrompait  l'esprit  de  la  jeunesse. 
Enfin ,  dans  un  passage  de  son  hymne  soixante-cinquième ,  saint 
Éphrem  déclare  qu'il  a  lui-même  terminé  soixante-dix  hymnes  dans 
les  modes  des  cantiques  de  Bardesane  (i) ,  comme  il  dit  ailleurs  qu'il 
s'est  servi  de  ses  mètres.  Faut-il  en  conclure  que  l'hymnologue  dont 
il  s'agit  fut  l'inventeur  ou  du  moins  le  réformateur  des  modes  du 
chant  des  Syriens?  Cette  question  se  complique  par  ce  que  nous 
apprenons  d'un  passage  de  la  préface  mise  en  tète  du  deuxième  vo- 
lume des  œuvres  de  saint  Éphrem,  par  le  P.  Benoît,  collahorateur 
d'Assemani  (5);  il  y  est  fait  mention  d'un  opuscule  d'Etienne,  patriar- 
che des  Maronites ,  ayant  pour  pour  titre  De  tonis  Syrorum  (6),  ';et 
d'après  lequel  les  Syriens  auraient  des  chants  liturgiques  dans 
275  modes  différents  ,  qui  seraient  indiqués  dans  leurs  livres  ecclé- 
siastiques. Le  savant  éditeur  fait  toufefois  la  remarque  que  les  in- 
scriptions syriaques  des  hymnes  contenus  dans  les  manuscrits  de  la 
hihliothèque  du  Vatican  n'indiquent  que  huit  tons  pour  le  chant, 
de  même  que  les  livres  de  l'Église  grecque  (7).  Si  l'assertion  du  pa- 
triarche des  Maronites  est  exacte,  il  en  faut  conclure  que  les  églises  de 


(1)  Iii  liymn.  53,  p.  553,  In  Op.,  t.  III,  odit.  Asscmaui  ;  )^"-,^«>  yj.vt't  exactement  //  r 
joignit  les  sons  musicaux. 

(2)  Augusti ,  dans  sa  dissertation  De  liymnis  Syrorum  sacris,  Leipsick,  1814,  p.  G,  ne  dit 
pas  qne  cet  Harmoniiis  fut  le  fils  de  Dardesane;  il  en  fait  son  disciple,  sans  indiquer  la 
source  de  ce  renseignement.  Cf.  A.  Hahn,  ouvrage  cité,  p.  39,  u.  4. 

(3)  In   hymn.  I,  p.  439. 

%^«wd«  .0*0  «xik.^  yotA  lia  c**'^  »if>Nfif)>  a'fiNi>   (4) 

(5)  P.  XXVI. 

(G)  Il  est  vraisemlilable  que  le  manuscrit  de  cet  opuscule  est  dans  la  liibliotlièque  du  Va- 
tican ou  dans  celle  de  la  Propagande,  à  Rome. 

(7)  «  Qunm  Gr.Tci  sacram  hymnodiam  tandem  aliquando  ad  octo  tonos  redegerint,  et  intra 
«  hos  limites  liodieque  se  conliueant,  Syri  per  tonos  275  vagantur,  quos  libri  ecclesiastici 
«  sparsim  exhibent ,  dnm  proprios  inscribunt  singulorum  liymnorum  frontibus  :  nec  vero 
«  aliam  agnovisse  Syros  canendi  regulam  probant  nostri  codices,  in  q\iibus  leguntiu-  sub  ini- 
«  tium  singularuni  cantionuni  liirmi,  ut  Gra'ci  vocaut ,  etc.   » 


DK  LA  MUSIQUE.  59 

sa  secte  se  sont  emparées  des  quatre-vingt-quatre  circulations  de  la 
musique  des  Arabes,  avec  une  partie  de  leurs  transpositions,  comme 
elles  ont  pris  leur  langue,  les  prêtres  maronites  n'en  comprenant  plus 
d'autre.  Quoi  (^u'il  en  soit,  ce  qui  vient  d'être  dit  n'est  pas  applicable 
aux  églises  de  la  Syrie ,  dont  tout  le  chant  est  contenu  dans  huit  tons. 
On  ne  peut  affirmer  que  Bardesane  ait  réglé  ces  huit  tons  à  la  fin  du 
deuxième  siècle  ;  mais  il  est  à  peu  près  certain  que  la  tonalité  sy- 
rienne remonte  vers  cette  époque ,  puisque  c'est  précisément  alors 
que  la  liturgie  des  églises  d'Orient  s'est  régularisée. 

Saint  Éphrem  ,  dont  nous  venons  d'invoquer  le  témoignage,  en  ce 
qui  concerne  Bardesane,  fut  un  moine  de  Syrie,  né  de  parents  pau- 
vres à  NisibCy  ville  de  la  Mésopotamie.  Il  était  âgé  de  dix-huit  ans,  lors- 
qu'il reçut  le  baptême.  Quelques  désordres  de  jeunesse  avaient  pré- 
cédé ce  moment;  mais,  touché  de  la  grâce ,  il  se  retira  dans  un  lieu 
désert  et  s'y  livra  à  des  exercices  de  piété  et  de  pénitence.  Ce  fut  aussi 
dans  cette  retraite  qu'il  composa  une  partie  de  ses  poésies  sacrées  où 
brillent,  au  plus  haut  degré,  le  génie  oriental  et  les  images  les  plus 
hardies.  Des  efforts  furent  faits  pour  le  tirer  de  son  désert  et  lui  faire 
accepter  l'épiscopat;  mais  toujours  il  s'y  refusa.  A  la  sollicitation  de 
saint  Basile,  il  consentit  seulement  à  être  fait  diacre  d'Édesse.  11 
mourut,  jeune  encore,  vers  378.  L'édition  complète  de  ses  œuvres  (1) 
contient  trois  cent  soixante-seize  hymnes  en  langue  syriaque^  dont 
quinze  sur  la  Nativité  de  Jésus-Christ ,  quinze  sur  le  Paradis ,  cin- 
quante-deux de  la  foi  et  de  l'Église,  cinquante  et  une  sur  la  virginité, 
quatre-vingt-sept  de  la  foi  contre  les  Ariens  et  les  Eunomiens ,  cin- 
quante-six contre  les  hérésies,  quatre-vingt-cinq  hymnes  mortuai- 
res, quinze  hymnes  parénétiques,  etc.  Ce  n'est  pas  seulement  comme 
poëte  que  saint  Éphrem  trouve  place  dans  notre  Histoire  ;  c'est  aussi 
comme  musicien,  comme  auteur  du  chant  de  ces  mêmes  hymnes  dont 
on  vient  de  voir  l'énumération,  puisque ,  dans  une  de  ces  pièces,  il 
déclare  en  avoir  composé  soixante-dix  dans  les  modes  de  Barde- 
sane, c'est-à-dire,  en  a'voir  fait  le  chant  dans  ces  modes.  Au  sur- 
plus, la  tradition,  chez  les  chantres  syriens  de  l'Église  unie  ,  est  que 
la  plupart  des  mélodies  de  leur  rite  ont  été  composées  par  ce  saint , 


(1)  s.  Eplircnii  Syii  Opéra  omriia  ijux  estant  gra'ce,  syriace  et  latine.  Studio  et  labore  Jos, 
S'imoiiis  Assemani.  Romte,  173:2-40,  C  vol.  in-fol. 
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le  plus  célèbre  des  Pères  de  l'Église  de  Syrie.  Il  ne  s'agit  pas  de 
lui  attribuer  le  mérite  de  la  tonalité  de  ces  chants ,  puisque  lui- 
même  déclare  avoir  suivi  en  cela  les  modèles  d'un  prédécesseur. 
Les  mélodies  connues  sous  son  nom  sont  simples,  courtes  et  natu- 
relles. 

Peu  de  ressources  nous  sont  offertes  pour  parvenir  à  la  connais- 
sance de  la  musique  religieuse  des  peuples  de  la  Syrie ,  aucun  livre 
noté  n'existant  dans  les  églises  syriennes  et  le  chant  se  transmettant 
de  génération  en  génération  par  la  seule  tradition  vocale.  Aucun 
livre  de  musique  en  langue  syriaque  ne  parait  avoir  été  écrit,  même 
au  temps  des  Séleucides  où  les  deux  littératures  grecque  et  syrienne 
étaient  cultivées.  Cependant  les  premiers  instruments  dont  il  est 
parlé  dans  la  Bible  sont  ceux  des  Syriens  (1).  Ces  instruments  étaient 
des  tambours  tenus  d'une  main  et  frappés  de  l'autre ,  lesquels  mar- 
quaient le  rhythme  pour  le  kinnor,  harpe  triangulaire  montée  de 
neuf  cordes,  que  les  Hébreux  reçurent  d'eux. 

Les  Syriens  sont  Arabes  ;  leurs  chants  traditionnels  ont  des  or- 
nements semblables  à  ceux  des  Arabes  de  nos  jours  ,  ou  plutôt ,  de 
tous  les  peuples  de  l'Asie  occidentale  ;  il  y  a  donc  lieu  de  croire  que 
des  rapports  existent  également  dans  les  tonalités  de  ces  peuples. 
Toutefois  on  ne  peut  que  faire  des  conjectures  à  ce  sujet,  les  fré- 
quentes relations  des  Européens  avec  Baïrouth ,  Alep ,  Damas  et 
d'autres  villes  importantes  de  la  Syrie ,  ne  nous  ayant  fourni  aucun 
renseignement  précis. 

Ce  que  Kircher  a  donné  comme  une  mélodie  syrienne  harmoni- 
sée,  dans  sa  fantastique  Musurgie  ['i),  ne  mérite  aucune  confiance, 
et  ce  n'est  pas  à  tort  que  Villoteau  a  dit' ,  dans  une  note  :  «  Il  est 
«  nécessaire  de  prévenir,  une  fois  pour  toutes ,  que  ce  que  cet  au- 
«  teur  a  écrit  sur  la  musique  des  peuples  orientaux  est  entièrement 
«  supposé  quant  au  chant  et  au  rhythme  musical ,  et  très-inexact 
«  quant  à  l'orthographe  et  à  la  prononciation  des  mots  (3).  »  Qui  croi- 
rait ,  par  exemple ,  que  ce  même  Kircher  a  osé  présenter  comme 
signes  de  la  notation  musicale  des  Syriens ,  qui  n'en  ont  jamais  eu  , 


(1)  Genèse,  XXXI,  27. 

(2)  Musiirgia  im'nxrsaUs,i.  II,  p.  120,  130. 

(3)  Ouvrage  cité,  p.  312,  note. 
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des  caractères  supposés  syriaques,  dont  il  donne  la  traduction  en 
notation  latine  (1)? 

Les  églises  de  Syrie  se  partagent  en  deux  rites  très-distincts  :  le 
premier  est  celui  de  saint  Éplirem  :  il  est  uni  à  la  communion  ca- 
tholique romaine.  Les  Syriens  nomment  ce  rite  meschoulo  Efrémoïlo. 
L'autre  est  celui  des  Jacohiles  :  son  nom  est  meschoulo  Jacoboilo. 
Ce  rite  est  hérétique ,  les  Jacobites  ne  reconnaissant  en  Jésus-Christ 
que  la  nature  divine.  On  ne  comprend  pas  que  le  père  Kircher  ait 
donné  saint  Jacques  pour  fondateur  à  cette  secte ,  dont  le  chef  fut 
un  moine  syrien  nommé  Jacques  Zanzale  qui ,  au  sixième  siècle , 
fut  élevé  à  Févéché  d'Édesse  (2).  Il  ressuscita  le  monophysisme  et 
l'eutychianisme  ,  presque  éteints  après  leur  condamnation  par  le 
concile  de  Chalcédoine.  Renaudot  est  tombé  dans  la  même  erreur  : 
il  suppose,  dans  son  savant  livre,  Liiurgiarum  orientalium  collectio 
(Paris,  1716),  Texistence  d'un  évéque  d'Édesse  nommé  sainl  Jac- 
gues  ;  mais  Joseph-Simon  Assemani  a  prouvé  ,  dans  ses  notes  sur  les 
OEuvres  de  saint  Éphrem ,  qu'il  n'y  a  point  eu  d'autre  évêque  d'É- 
desse nommé  Jacques  que  l'hérésiarque  .Jacques  Zanzale.  Cette  er- 
reur de  Renaudot  l'a  entraîné  dans  une  autre  plus  considérable  dont 
nous  parlerons  plus  loin. 

Léchant  des  deux  rites ,  bien  qu'assez  différent  de  caractère,  a 
huit  modes  pour  bases.  Ces  huit  modes  sont  dans  le  registre  de  la 
voix  de  ténor,  les  voix  de  basse  étant  presque  inconnues  dans  ces 
régions  à  température  élevée.  Le  premier  mode  a  pour  première 
note  le  mi  grave  de  la  voix  de  ténor  ;  son  étendue  est  d'une  dixième  ; 
nous  le  transposons  ici  d'une  octave  : 

1er  Mode. 


^_^_0_    (3) 


(1)  Ouvrage  cité,  t.  11,  p.    130. 

(2)  Loc.   cit. 

(3)  Dans  le  chaut  du  rite  Jacobile,  ce  premier  mode  diffère  de  celui  du  mode  Lphrémoïte 
en  ce  qu'il  y  a  l'intervalle  d'un  ton  entre  les  deux,  premières  notes  :  la  gamme  de  ce  mode  y 
a  la  forme  qu'on  voit  ici  : 


rfa: 


i-a: 


:^=o:^^^a 
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Les  sept  autres  modes  sont  renfermés  dans  ces  gammes  : 

2«  Mode.  3e  Mode.  4^  Mode. 


ro 


<^Q-^ 


^^ 


e*^ 


.es 


^^ 


-€»-0 


5«  Mode.  ^    .c=»-         6e  Mode.  ^_  .«^.bo. 


^^— C» 


7e  Mode.  .^.  X5.         8*^  Mode. 


lL=&^t^- 


:oiè^ 


*?«— es 


,-^o-Q- 


:a; 


-^ — 


:cs: 


Dans  le  rite  éphrémoïtey  comme  dans  le  jacohite ,  la  mélodie  est 
renfermée  dans  un  petit  nombre  de  notes  ,  c'est-à-dire  une  quarte, 
une  quinte,  ou  une  sixte  au  plus  :  il  en  résulte  une  monotonie 
fatigante.  Ces  suites  de  notes  en  quarte ,  quinte  ou  sixte  se  pré- 
sentent, ou  plus  haut,  ou  plus  bas,  dans  la  gamme  du  mode ,  suivant 
le  caractère  de  la  solennité.  Pour  les  dimanches  et  fêtes,  le  diapason 
est  élevé  ;  pour  les  simples  jours  fériés  ,  il  est  abaissé. 

Les  manuscrits  syriaques  de  liturgie  n'ayant  pas  de  notation  de 
musique  et  aucun  musicien  érudit  n'ayant  recueilli,  dans  le  pays,  le 
chant  des  offices  appartenant  aux  églises  des  diverses  sectes ,  nous 
ignorons  quelles  sont  les   parties  de   ces  offices  destinées  à   être 
simplement  récitées,  ou  chantées.  Ce  que  nous  voyons  dans  ces  li- 
turgies, c'est  que  la  messe  renferme  un  très-grand  nombre  d'orai- 
sons prononcées  par  le  célébrant ,  à  voix  basse  ou  haute,  auxquelles 
le  diacre  ou  le  peuple  font  des  réponses  assez  brèves,  et  qu'il  ne  s'y 
trouve  ni  Kyrie  y  ni  Gloria,  ni  Épitre,  ni  Évangile,  ni  Symbole  des 
apôtres.  Le  Canon,  bien  qu'il  ne  soit  pas  désigné  par  ce  nom ,  ren- 
ferme les  commémorations  des  vivants  et  des  morts  ,  l'oraison  do- 
minicale ,  les  prières  durant  le  sacrifice  et  la  communion.  Telle  est 
la  messe  de  saint  Éphrem ,  que  Renaudot  n'a  pas  publiée  dans  sa 
collection  de  liturgies  orientales.  Il  n'a  connu  ce  Père  de  l'Église 
de  Syrie  que  par  le  calendrier  des  Maronites ,  où  il  est  inscrit  sous 
la  date  du  27  janvier.  Ce  savant  a  inséré  dans  sa  collection  la  litur- 
gie de  l'évêque  d'Édesse,  Jacques  Zanzale,  dont  il  prétend  défendre 
l'orthodoxie  contre  l'opinion  générale  des  historiens  ecclésiastiques  : 
suivant  lui ,  les  jacobites  ne  sont  point  hérétiques.  Cette  prétention 
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souleva  contre  lui  une  vive  polémique;  Assemani,  savant  de  pre- 
mier ordre ,  né  en  Syrie ,  lui  reprocha  de  vouloir  retrouver  partout 
la  pure  doctrine  catholique,  même  chez  les  hérésiarques  les  moins 
douteux.  Il  ne  nous  appartient  pas  de  juger  ces  questions,  qui ,  d'ail- 
leurs, ne  se  rapportent  pas  à  l'objet  de  cette  histoire.  Nous  nous 
bornerons  donc ,  en  ce  qui  concerne  l'usage  du  chant  religieux  chez 
les  Syriens,  à  reproduire  ici  quelques  antiennes,  en  général  fort 
courtes,  qui  se  chantent  dans  les  offices  du  malin.  Dans  le  rite 
éphrémoïte ,  comme  dans  le  jacobile ,  les  paroles  d'une  même  an- 
tienne se  chantent  sur  une  mélodie  différente  dans  les  huit  tons , 
suivant  le  degré  de  solennité  des  fêtes  et  des  époques  de  l'année.  Nous 
en  donnons  des  exemples. 

ANTIENNES   DU    RITE   ÉPHRÉMOÏTE. 
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1"  Ton  ou  mode. 
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2e  Ton. 
Mouvement  modéré. 


mal  -   kou 


ho 


-^P 


-cr. 


tockh. 


hab       ïoul   -    fou  -     no       7iomo(l)   laï 


(1)  Les  syllabes  ou  leUres  en  caractères  italiques  sont  ajoutées  souvent  par  les  chanteurs 
pour  le  rhythme  musical  et  ne  forment  aucun  sens.  Cet  usage  est  général  en    Orient. 
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Deux  choses  caractéristiques  se  font  remarquer  clans  le  chant  li- 
turgique des  jacobites;  la  première  est  le  luxe  d'ornements  :  bien 
que  général  chez  les  nations  orientales,  il  est  plus  prononcé  chez 
la  race  arabe  ,  à  laquelle  appartiennent  les  Syriens.  L'autre  parti- 
cularité du  chant  jacobite  consiste  dans  l'usage  de  placer  les  paroles 
des  antiennes  sur  autant  de  mélodies  différentes  qu'il  y  a  de  tons,  en 
modiiiant  l'orthographe  du  texte,  en  y  ajoutant  des  syllabes  et  même 
des  mots,  ou  en  le  contractant  par  la  suppression  de  certaines  lettres. 
Le  chant  du  rite  de  saint  Éphrem  est  plus  lent,  plus  noble,  plus 
religieux  que  celui  des  jaco])ites;  mais  le  rhythme  de  celui-ci  est 
mieux  cadencé  que  l'autre. 

L'usage  du  chant  alternatif  par  une  partie  du  peuple  réuni  dans 
l'église,  puis  par  l'autre ,  parait  être  originaire  de  la  Syrie  et  y  avoir 
été  établi  par  saint  Paul ,  pour  les  psaumes ,  qui  furent  les  plus  an- 
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cienncs  prières  chantées  clans  les  asscnil^lées  des  néophytes  (1).  De 
la  Syrie  ,  cet  usage  s'étendit  ensuite  dans  toutes  les  églises  grecques, 
où  il  reçut  le  nom  d'anliplionic,  c'est-à-dire,  des  sons  entendus  de 
côtés  opposés.  L'Église  de  Constantinople  fut  la  première  qui  adopta 
cette  manière  de  chanter  les  psaumes,  après  celle  d'Antioche  :  elle 
y  fut  provoquée  par  les  Ariens,  qui  s'en  étaient  emparés  comme  d'un 
moyen  de  séduction  sur  la  multitude.  Ayant  perdu  leurs  églises, 
sous  le  règne  de  Théodose,  ils  se  réunissaient  sous  des  portiques  et 
s'y  divisaient  en  deux  chœurs ,  chantant  les  psaumes,  dans  lesquels 
ils  intercalaient  quelques-uns  de  leurs  dogmes  impies,  qui  péné- 
traient dans  l'esprit  du  peuple  ,  réuni  en  foule  autour  de  cette 
nouveauté.  Un  de  ces  chants  commençait  par  des  paroles  qui  ré- 
pondaient à  celles-ci  :  Où  sonl  maintenant  ceux  qui  disent  que  trois 
sont  une  puissance  unique  (2)?  Effrayé  du  nouveau  danger  que  cette 
innovation  liturgique,  ainsi  appliquée,  faisait  courir  à  la  foi  du  peuple , 
saint  Jean  Clirysostome  exhorta  les  fidèles  à  imiter  ce  chant  alternatif, 
et  les  dirigea  lui-même.  En  peu  de  temps  le  chœur  orthodoxe  l'em- 
porta sur  celui  des  hérétiques,  et  par  le  choix  des  mélodies,  et  par 
la  pompe  des  processions  où  s'étalaient  toutes  les  richesses  de  l'E- 
glise :  c'est  ainsi  que  fut  inauguré,  dans  l'Église  grecque,  ce  nouveau 
mode  de  psalmodie.  On  verra,  dans  le  livre  suivant,  comment  il 
s'introduisit  dans  les  Églises  d'Occident. 


CHAPITRE  SIXIEME. 

LE    CUANT     DE    LA     LITURGIE    ARMÉNIENNE.     SON    CARACTÉKE.    

SA    NOTATION. 

L'adoption  du  christianisme,  chez  les  Arméniens,  remonte  au  troi- 
sième siècle.  Les  premières  Églises  fondées  dans  l'Arménie  suivirent 
d'ahord  le  rite  grec  ;  plus  tard ,  elles  s'en  séparèrent  sur  des  ques- 
tions de  dogme  et  de  liturgie ,  et  bientôt  il  se  forma  plusieurs  sectes. 


(1)  Théodoret,  Histoire  ceci eiiast.,\i\ .  II,  cliap.  xxiv,  dit,  en  termes  précis,  que  les  pre- 
miers chantants  se  divisèrent  en  deux  parties,  pour  chanter  alteriiati\ement  les  hymnes  da- 
vidiques,  et  que  cet  usage  s'etaljlit  d'abord  à  Antioche. 

(2)  Sozoniène,  Hiif.  eccUs.,  lib.  viil,  cap.  viii. 
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qui  eurent  chacune  un  patriarche.  Deux  de  ces  sectes  admirent  le 
mariage  des  prêtres;  la  troisième,  désignée  sous  le  nom  de  mé- 
chitarisle,  resta,  sur  ce  point,  fidèle  aux  traditions  des  Églises  grecque 
et  romaine.  Vers  le  commencement  de  ce  siècle  elle  s'est  réunie  à 
cette  dernière  et  a  reconnu  la  suprématie  du  pape.  Un  des  grands 
patriarches  arméniens  a  sa  résidence  dans  un  couvent  d'Eichmiadzin, 
près  d'Erivan  :  douze  archevêchés  ressortent  de  son  autorité.  Le 
deuxième  patriarche  réside  à  Sis ,  à  15  lieues  d'Adana,  au  pied  du 
Tauras  :  il  est  le  chef  de  l'Eglise  unie.  Le  troisième  patriarche  ,  indé- 
pendant, a  son  siège  dans  Tile  d'Aghtamar,  au  milieu  du  lac  de  Van  ; 
il  suit  le  rite  grec.  Les  populations  chrétiennes  des  trois  patriarcats 
forment  un  total  d'environ  deux  millions  d'individus. 

Les  x\rméniens  sont  d'origine  indo-scythe  et  descendent ,  selon 
toute  apparence  ,  d'une  des  plus  anciennes  migrations  bactriennes. 
Leur  langue,  comme  l'a  démontré  Schroder  (1),  n'a  pas  d'analogie 
avec  les  langues  sémitiques  :  elle  en  diffère  par  ses  voyelles, 
qui  sont  au  nombre  de  huit,  et  par  des  diphthongues;  elle  en  diffère 
aussi  par  son  système  grammatical,  qui  est  celui  des  langues  déri- 
vées du  sanscrit.  Les  Arméniens  appartiennent  donc  à  la  race  la  plus 
favorisée  par  l'intelligence  et  par  la  faculté  de  perfectionnement  : 
s'ils  n'ont  pas  pris ,  comme  corps  politique ,  un  développement  plus 
considérable,  c'est  que  ,  trop  peu  nombreux  et  placés  au  milieu  des 
grandes  nations  chaldéenne ,  assyrienne ,  perse  et  scythe  ,  ils  furent 
tour  à  tour  soumis  à  leur  puissance  et  opprimés  par  elles.  Dans  des 
temps  plus  rapprochés  ,  l'Arménie  eut  encore  à  souffrir  des  formi- 
dalîles  invasions  arabe,  mongolique  et  turcomane  :  de  ces  circons- 
tances désastreuses  il  résulta  qu'un  peuple  éminemment  civilisateur 
n'a  point  accompli  sa  mission.  Quelques  savants  ont  remarqué  les 
rapports  existants  entre  certaines  inscriptions  lydiennes  et  la  langue 
arménienne  :  d'où  ils  ont  tiré,  par  induction,  la  conclusion  probable 
que  les  Arméniens  et  les  Lydiens  ont  appartenu  à  la  même  migra- 
tion indo-scythe,  dans  une  antiquité  très-reculée.  On  peut  voir,  à  ce 


(I)  Thésaurus  lingum  armeiiiae,  antiijuœ  et  hod'ierntc.  yimslelodam'i,  16G0.  Voir  surtout 
l'introduction  de  cet  ouvrage,  intitulée  :  Dissertatio  de  antiquitatc,  fatis,  indole  atque  usulin- 
guse  armeniciv,  cap.  I.  Quoique  Schroder  n'ait  pas  eu  connaissance  des  langues  ariennes 
«le  l'Inde  et  de  la  Perse,  il  a  parfaitement  établi  ce  qui  distingue  la  langue  arménienne  de 
l'hébreu,  du  chaldéen  et  du  syriacjue,  et  ses   rapports  avec  le  grec  et  le  latin. 
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sujet,  ce  que  nous  en  avons  dit  dans  le  second  volume  de  notre  His- 
toire (1). 

La  liturgie  arménienne  a  beaucoup  de  points  de  contact  avec  celle 
de  l'Église  grecque  ,  mais  elle  en  diffère  quant  à  la  part  que  celle-ci 
donnait  au  peuple  dans  la  célébration  de  la  messe  ,  pendant  les 
premiers  siècles ,  et  que  les  prêtres  arméniens  n'ont  pas  admise , 
ayant  établi  un  cliœur  de  neuf  clercs  pour  le  chant.  A  l'exception 
de  certaines  grandes  solennités ,  le  rite  grec  ne  place  à  l'autel,  près 
du  célébrant,  que  le  diacre  et  le  sous-diacre  :  chez  les  Arméniens, 
le  célébrant,  toujours  revêtu  de  la  chape  ,  est  accompagné  de  six 
prêtres  à  l'autel ,  et  les  neuf  chantres  ,  debout  dans  le  chœur,  en  face 
de  l'autel ,  n'ont  ni  sièges  ni  bancs. 

L'office  se  fait  en  langue  arménienne,  laquelle  est  douce,  harmo- 
nieuse, favorable  au  chant,  et  où  n'interviennent  ni  le  nasillement, 
ni  l'accent  guttural,  comme  dans  le  chant  des  autres  peuples  orien- 
taux. La  messe  arménienne  est  longue  et  accompagnée  de  beaucoup  de 
cérémonies.  Les  voyageurs  ont  remarqué,  en  effet,  que  la  célébration 
des  offices  se  fait,  chez  les  Arméniens,  avec  plus  de  pompe  que  chez  la 
plupart  des  peuples  chrétiens,  qu'ils  ont  plus  de  dévotion  et  qu'ils  sont 
rigides  observateurs  desjours  déjeune  et  d'abstinence.  Après  Yintrait, 
les  clercs  chantent  le  psaume  99  {Juhilale  Deo  omnis  terra,  etc.)  ;  puis 
le  célébrant  récite  de  longues  oraisons.  Ces  prières  terminées,  il  se 
retire  derrière  un  rideau  placé  près  de  l'autel  ;  pendant  ce  temps  les 
clercs  chantent  le  graduel  dujour,  suivi  d'un  long  cantique.  Vers  la 
fin  du  cantique,  le  célébrant  remonte  à  l'autel  et  prépare  l'oblation  : 
il  récite  une  oraison,  puis  encense  l'autel,  pendant  que  les  clercs 
chantent  l'hymne  d'encensement,  composée  de  quatre  grands  cou- 
plets. Les  quatre  chantres  placés  à  la  droite  du  chef  du  chœur  disent 
la  première  strophe  ,  après  que  celui-ci  a  donné  le  ton  de  l'hymne  ; 
puis  les  quatre  chantres  de  la  gauche  disent  la  deuxième  strophe  ; 
les  chantres  de  la  droite  reprennent  la  troisième,  et  ceux  de  la 
gauche  terminent  l'hymne. 

L'hymne  finie ,  le  diacre  dit  :  Bénissez  le  Seigneur,  et  l'officiant , 
revenu  à  l'autel  avec  ses  acolytes,  dit  :  Que  soit  béni  le  règne  du  Père, 
du  Fils  et  du  Sainl-Esprit;  après  quoi  les  chantres  répètent  Vintroit 


(1)    Li\ .   VI,  (Imp.  I,  p.  35* 
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propre  du  jour,  suivi  d'une  oraison  dite  à  voix  haute  par  le  prêtre. 
Cette  prière  est  suivie  du  chant  d'un  psaume ,  puis  de  l'hymne 
propre  du  jour,  pendant  que  le  célébrant  prie  secrètement.  L'hymne 
finie ,  le  diacre  s'écrie  :  Proschume,  mot  grec  (irpoa/waev  )  qui  signifie, 
soyons  atlentifs!  Cette  exclamation  a  pour  objet  le  chant  irisagios, 
trois  fois  saint  (à'Ytoç)  que  les  Grecs  chantent  de  cette  manière  :  Dieu 
saint,  saint  et  fort,  saint  et  immortel ,  ayez  pilié  de  nous.  Après  ce 
chant,  le  célébrant  dit  une  oraison  à  voix  basse;  elle  est  suivie  d'une 
litanie  chantée  alternativement  par  le  diacre  et  le  chœur.  Une  orai- 
son courte  succède  à  cette  litanie  ,  puis  le  célébrant  va  s'asseoir  pen- 
dant que  les  clercs  chantent  un  psaume  en  rapport  avec  l'office  du 
jour,  suivi  de  la  lecture  des  prophéties  et  des  épitres  apostoliques 
auxquelles  on  ajoute  V Alléluia,  s'il  est  convenable  au  jour.  Cela  ter- 
miné ,  le  prêtre  retourne  à  l'autel,  et  le  diacre  dit  à  haute  voix  : 
Levez-vous  et  écoutez  avec  crainte;  puis  il  lit  l'évangile,  suivi  de  ces 
paroles  chantées  par  tous  les  prêtres  avec  les  clercs  :  Gloire  à  vous , 
Seigneur  notre  Dieu.  Le  Credo,  qui  vient  immédiatement  après,  est 
suivi  d'une  seconde  litanie. 

Le  canon  de  la  messe  commence  ensuite ,  peu  différent  de  celui 
de  la  liturgie  romaine ,  mais  plus  développé ,  particulièrement 
dans  les  commémorations  des  vivants  et  des  morts.  Pendant  la 
consécration ,  les  clercs  chantent  une  antienne  qui  varie  en  rai- 
son des  solennités.  Avant  la  communion ,  le  diacre  et  les  clercs 
chantent  une  troisième  litanie  ,  puis  le  peuple  chante  le  Pater  nos- 
ter,  ayant  les  bras  étendus.  Avant  la  communion ,  le  diacre  fait  de 
nouveau  son  exclamation  :  Proschume  (soyons  attentifs),  et  une  qua- 
trième litanie  est  dite ,  mais  non  chantée  par  le  prêtre ,  le  diacre  et 
le  chœur.  Pendant  la  communion,  les  six  prêtres  et  les  chantres  sont 
prosternés  sur  le  marbre. 

Après  la  communion ,  le  célébrant  dit  les  oraisons,  pendant  que 
les  clercs  chantent  une  antienne  ou  un  répons,  suivant  le  jour; 
puis  le  diacre  donne  la  communion  aux  clercs  d'abord,  ensuite  au 
peuple,  pendant  que  le  prêtre  dit  les  oraisons  secrètes.  La  messe  se 
termine  par  la  bénédiction  solennelle   (1). 


(1)  JJturgia  armcnn,  traspoitata  in  ilalicino  per  cura  del  P,  Galniele  Avediclùa  mcchita. 
v'isla  (eu  arménien  et  en  italien).  Venise,  1832,  in-8°. 
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Les  longs  développements  liturgiques  de  la  messe  arménienne , 
dont  nous  venons  de  présenter  le  sommaire ,  se  retrouvent  dans  les 
autres  offices  du  jour  et  de  la  nuit  qui  se  font  dans  les  monastères; 
cependant  la  durée  de  ces  offices  ne  résulte  pas,  comme  dans  le  chant 
des  Coptes,  dont  il  sera  parlé  au  chapitre  suivant,  de  la  lon- 
gueur excessive  des  phrases  de  la  mélodie  sur  un  seul  mot,  ou  même 
sur  une  syllabe ,  car  les  paroles  chantées  se  disent  sans  lenteur  chez 
les  Arméniens. 

La  tonalité  du  chant  arménien  n'offre  aucune  régularité  dans  son 
système  :  on  y  voit  quatre  tons  principaux  et  quatre  autres  tons , 
appelés  plagaux  par  Villoteau  (1),  d'après  Schroder  (2),  mais  qui 
semblent  devoir  être  appelés  plutôt  parallèles,  traduction  du  mot  ar- 
ménien Koghmn,  l^nqjfit ,  calé.  Aucun  ordre  n'est  gardé  dans  la  clas- 
sification de  ces  tons  :  on  ne  comprend  pas,  par  exemple,  quelle 
relation  il  peut  y  avoir  entre  le  troisième  ton  et  son  plagal  ou  paral- 
lèle. D'autre  part  on  n'aperçoit  pas  de  différence  entre  le  deuxième 
ton  et  son  parallèle  ou  plagal.  Le  parallèle  du  premier  ton  est  plus 
élevé  d'une  quarte  que  le  ton  principal;  le  troisième  plagal  est  à  la 
tierce  supérieure  de  son  authentique ,  et  le  quatrième  est  à  la  quarte 
inférieure  du  ton  principal.  Ces  tons  ne  sont  point  déterminés  par 
des  gammes  dans  les  charaknots  ou  livres  d'hymnes  et  de  cantiques 
en  usage  dans  les  églises  arméniennes  :  ces  livres  renferment  seule- 
ment une  liste  des  tons,  suivie  de  leurs  formules  d'intonations.  Parmi 
les  copies  manuscrites  de  ces  charaknots  qui  se  trouvent  à  la  Bi- 
bliothèque nationale  de  Paris,  il  en  est  une  précieuse,  datée  de 
1380  (3),  dans  laquelle  la  table  des  tons  est  ainsi  disposée. 

1.  Arradschin  tsain,  ,un.ui^^  '^"i/^,  '6  premier  ton. 

1.  {Arradschin  koghmn,  ujn.uj^'u  /^nqlfL,  le  premier  côté  (premier  ton 

parallèle). 

2.  Jerkrord  (sain,  £-^^^n^/^  ^"tf^,  le  deuxième  ton. 

2.  [Âvag  koghmn,  u,i.u,t^  linqSb^  le  deuxième  côté  (principal  parallèle). 


(1)  Ouvrage  cité,  p.  340. 

(2)  Ouvrage  cité,  p.  245. 

(3)  N°  21,  in-fol.  des  manuscrits  arméniens.  On  peut  également  consulter  les  n"'  in  4",  32, 
34,  35,  3G,  37  et  38,  in  8"  de  la  même  bibliothèque,  qui  sont  aussi  dos  charahtiots.  Ce  mot 
arménien  est  un  composé  de  Sc/tar,  i^p  ^  rangée,  et  de  Akn,  '"1^,  perle,  c'est-à-dire  co/Z/e/- 
de  perles  des  chants  sacrés. 
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3.  Jerrord  tsain,  h^ifinp^  ^"{j^  ^  le  troisième  ton. 

3.  [JFarr,  ilujn,^  dur  (troisième  parallèle). 

4.  Tschorrord  tsain,  ^a^^o^i^  ^"d^ ,  le  quatrième  ton. 

4.  {ff^Jerdsch,  •U.p2_->  ''^  ^^^  (dernier  parallèle). 


D'après  les  intonations  formulées  de  ces  tons ,  qu'on  verra  tout  à 
l'heure ,  nous  avons  établi  les  gammes  suivantes  : 


1"  Ton. 


t"  Parallèle. 


-e 


:d: 


:o: 


:o: 


:o: 


T3" 


.O- 


2e  Ton. 


2-  Parallèle. 


-^ 


:c5: 


r=o: 


:c5: 


3^  Parallèle. 


'z^îfo^^ 


:o: 


:c5~ 


4'^  Parallèle. 

V     t                                         ""   ' 

-^^    «=^-  *J_ 

■*— ' 

"Ç^  ^ C3^*^- 

«.■>*-* 

-^  o  ^-'^^ 

u 

Les  mélodies  arméniennes,  souvent  renfermées  dans  un  petit 
nombre  de  notes  différentes,  ne  s'étendent  presque  jamais  dans 
toute  l'étendue  de  l'octave  du  ton  :  de  là  résulte  la  difficulté  de  dis- 
tinguer celui  auquel  appartient  tel  ou  tel  chant  d'hymne,  d'antienne 
ou  de  répons.  Pour  éviter  l'incertitude  à  ce  sujet,  les  anciens  auteurs 
de  chants  liturgiques  ont  imaginé  des  formules  d'intonations  pour 
les  huit  tons,  lesquelles  précèdent  chaque  pièce  que  doit  chanter 
le  chœur,  et  sont  exécutées  par  le  premier  chantre.  Connaissant 
ces  formules,  tous  les  membres  du  chœur  sont  immédiatement  in- 
formés du  ton  de  la  mélodie  qu'ils  doivent  chanter,  ainsi  que  des 
formes  d'ornements  qu'ils  y  peuvent  introduire.  Les  foi^mules  d'into- 
nation sont  aussi  une  prière  dont  le  texte  est  celui-ci  :  Ç^pOl/ibnjnL^ 
/jt^iu^p^  q^fi  i^iiun.  q^  ^T  iftuurLuju  nfi^biu^  :  LouoHS  Ic  Scigncur,  parce 
qu'il  s'est  glorieusement  glorifié. 

Schroder  est  le  premier  savant  européen  qui  ait  publié  les  formules 
d'intonation  du  chant  liturgique  des  Arméniens  (1)  :  bien  qu'on  y 


(1)  Ouvrage  cilc,   p.  2'iG,  248. 
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reconnaisse  les  mouvements  radicaux  de  la  voix,  il  n'y  a  pas  moins 
lieu  de  s'étonnei-  de  trouver  dans  le  livre  de  l'érudit  orientaliste  ces 
formules  entièrement  dépouillées  des  ornements  qui  en  sont  insépa- 
rables, et  que  Villoteau  a  notés  sous  la  dictée  d'un  hon  chantre 
arménien.  Soit  que  la  version  de  Schroder  lui  ait  été  fournie  dé- 
pouillée des  notes  d'ornement  indiquées  par  les  signes  de  la  nota- 
tion, soit  que  lui-même  les  ait  supprimées ,  il  est  permis  de  dire  que 
la  musique  de  ces  formules  a  perdu  tout  ce  qui  lui  donnait  son  ca- 
ractère de  chant  oriental ,  et  que  ces  mêmes  formules  sont  devenues 
méconnaissables.  Cependant,  un  savant  orientaliste  de  nos  jours 
ayant  reproduit  la  version  de  Schroder,  comme  une  autorité,  dans 
un  opuscule  intéressant  concernant  le  chant  liturgique  des  Armé- 
niens (1),  nous  croyons  devoir  la  mettre  ici  en  comparaison  avec 
celle  de  Villoteau ,  afin  de  prémunir  les  lecteurs  contre  les  fausses 
traditions  qui  se  sont  répandues  des  chants  de  l'Orient  et  qui,  trop 
longtemps ,  ont  été  un  obstacle  à  la  connaissance  vraie  du  goût 
et  des  habitudes  musicales  des  peuples  asiatiques. 

INTONATIONS   DES   UUIT   TONS   ARMÉNIENS, 
suivant  Scliroder. 


m 


1"  Ton. 


:ef^^= 


1511 


ÉEEZ^^ 


tbz 


Orh   -  njes         tzii-kh      cz     Te 


^i=I^Ë^ 


±— 


zi      -      pa    -     ro-  kh 
\"  Parallèle. 


pa 


rea    -    1. 


:^^^ 


Or    -    njes     tzu 


-6>- 


E^iEe^ 


kh 


Te 


w 


:ê: 


lê 


zi  -  pa 


i^ËË 


:q: 


^êzizzfzizzo: 


kh 


pa 


rra    -    vo   -    rca 


(1)  M.  le  professeur  Petermann,    Ueber  die  Musik  der  Armenier,    dans    le  Zeitscitrift  cler 
deutschen  morgenldndisclten  Gesellschaft,  V'"  Dand  (Leipsick  ,  1851),  p.  3G3  et  siiiv. 
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2*  Ton. 


:^l 


ê: 


-^-lH^r-iz 


:ti= 


-; h- 


S^iH^ 


rli     nje 


-^1 

stzu  -    kh         c 


--P^: 


z      Te 


iq; 


-<3— I — O- 


:c5: 


-    r  zi        pa 

2*  Parallèle. 
§~& 


rrokli        c  jia     -     rra     -     vo 


f 


rea   -    1. 


:ê 


=t 


i^zzf: 


w 


0     -      rli 


iijcs  -   tzu 


kh 


cz        Te 


-g  -• — ^ — bg— y-u-, ,__j.b,«2. 


:.ê: 


:t^= 


r 
— ^ — 


1    i 


pa   -   rro  -  kh      e 
3"  Ton. 


pa    -     rra        -    vo   -   rca 


Orh         iijcs 


-«S 


tziikh  cz 


Te 


îfoz= 


lies: 


:Êz$i=i^ 


t-h 


-^ 


-ê: 


:i=:f: 


pa 


rrokh 


jta    -     rra 


-+ 


^= 


tfo— 


vo    -      rea 


3e  Parallèle. 


w 


^^iËêî^= 


z:?2=:rffi: 


=t=t= 


So: 


lEL 


Orhnjnslziikh  ez  Te 


P 


:ê: 


:#22': 


:i^=:q: 


±=t:=:|=t= 


ê: 


-tà- 


zjor: 


pa  -  rrokh 

4e  Ton. 


pa    -     rra   -   vo 


— r-q=q=:qz|=qz:z_l=|=q=i:]= 


=Cq: 


0  -rhn  jes     tzu 


kh 


cz  Te 


1S=&1 


:tz£tzzt=z|^= 


zi       pa-rrokh       e         j)a 


vo  -  rea   -  1. 


4"  Parallèle 


-g=irvzf: 


:o~z 


—^zz 


Orhnjcsstukhcz  -  te 


r       zi         pa-rrokh        e      pa   -  rra-vo-  rea  - 1. 


=  :g=t=||^«.|£gt5: 
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INTONATIONS    DES   UUIT   TONS    ARMENIENS 

dicliH^s  à  Villolcaii  [tar  le  proinier  diantre  de  l'église  du  Caire. 
1"  Ton. 


-^— 


^---. 


^^ZM-W—W^=f^\-?2Z 


|__4._i  _L. 


Olirnjessoukliaz       der 


T  -  |-|= -;R 1 


zzi   pa  - 


-     rokl 


pa 


ra  -  vo  -  er 


cal.{l) 


]"  parallèle. 


:•=. i=i: 


Oih  -     njc-  s     - 


f-t-t- 


fe^iS: 


-JT- 


tsoukh 


a  -  zc     dcr 


-   zzi         jia 
2e  Ton. 


rokh      è 


pa   -    ra      -      yo-  cr  -  eal 


tdÈ^^. 


_f^^-'£ipf= 


t 


Orh 


njc 


s  -    tsoiikh     az 


1^— "-ig-*- 


der 


t- 


Si^g?i^rÊ^^ 


'    e        pa 
2e  parallèle. 


vo-  e  rcal. 


«^■.■i^bI 


=pz»=i-g=*zfi^ig 


Orhnjes  -  tsouk 

zgz=g=z|=gzzF||gi: 


az-  c  dcr 


zUEzh^Err 


zêzz^^z 


^        1=3 

z^£f=z:^izf=zê: 


zzi     pa  -      rokh 


pa  -  ra 


cal. 


(1)  Ou  remarque,  dans  la  version  du  chantre  arménien  du  Claire,  cpieUpies  différences  de 
prononciation  avec  la  précédente. 
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3e  Ton. 


^- 


-^^m 


"cs: 


Orh  njc 


s       tsoiik 


;E?-s^-fcEgl^ 


^t= 


pa 


j— i 
rokh 


a  -  ze        der 
pa  -  ra  -  vo  -  er  -    eal. 


S"'  parallèle. 


Orh      njc -ne    -  es    -    isoiikh       az 


ri---- 


ïi^œ"^- 


der 


-^5-^^»-i-  — 


-^- 


£^1S^& 


mm^ 


iSiï^-i 


_  _  _  -  zzi     pa 


n.kh 


rcs: 


4c  ton. 


pa 


€5— h#  — 


cal. 


imi 


ifESi'iït'EfJ 


Orh  njes     -      tsouk 


zc  -     der 


zzi  pa 


rokh 


'È^^^î^^M 


pa  -     ra 


4e 


parallèle.      .J. 


5Ea=;5rit|- 


m^E 


:r^fc.= 


eal.' 


"Pl—,- 


1— l-#-^J — a- 


lÉE&lfe 


■.U-—\ 


=t=: 


Orhnjcs-   tsoukha-zc-der-zzi      pa    -     rokh    è  -  pa  -  ra- vo- er  -  cal. 
Dérivé  (?)  du  quatrième  parallèle  ou  neuvième  ton. 


Orh  njes 


sekh 
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'3-  -*  fi-ir?»  /'nrp_'-0: 


_pizi;zL-L,r  p  - rii:r-g^ 


-<9-v 


gouiikli  -     a         -  -  zi!       «Icr  ya   -     wer    -     je  -  net 


#%^3 


"^^^--^ 


sokh  zaïi  -  noun        -  en  (lia      -         -         rcn. 

Des  divergences  considérables,  radicales,  se  font  remarquer  dans  la 
comparaison  des  deux  séries  de  formules  qu'on  vient  de  voir  :  il  est 
donc  nécessaire  de  reconnaître,  entre  ces  deux  traditions,  quelle  est  la 
véritable.  L'examen  attentif  de  toutes  deux  nous  fait  voir  d'abord  qu'à 
l'exception  du  premier  ton,  où  l'on  peut  découvrir  une  certaine  ana- 
logie entre  la  formule  de  Scliroder  et  celle  de  Villoteau ,  tous  les 
autres  sont  essentiellement  différents.  Ainsi,  le  premier  parallèle  est 
dans  les  notes  relativement  graves  et  a  le  caractère  majeur  dans  la 
formule  de  Scliroder;  il  est  mineur  et  aigu  dans  celle  de  Villoteau. 
Chez  Scliroder,  le  deuxième  ton  est  majeur;  il  est  mineur  chez 
l'autre  écrivain,  et  leurs  notes  initiales  et  finales  sont  différentes. 
Le  deuxième  parallèle  est  absolument  mineur  dans  la  formule  de 
Villoteau  ;  il  est  majeur  dans  la  première  moitié  de  celle  de 
Scliroder  et  mineur  dans  la  seconde;  du  reste,  elles  n'ont  pas  le 
moindre  rapport  dans  la  forme.  Les  formules  du  troisième  ton  sont 
majeures  chez  les  deux  écrivains ,  mais  c'est  le  seul  point  par  le- 
quel elles  se  ressemblent.  Le  troisième  ton  parallèle  est  majeur  dans 
la  formule  de  Scliroder,  mineur  dans  celle  de  Villoteau,  et  les  deux 
mélodies  sont  sans  analogie.  Le  quatrième  ton  est  grave  et  majeur 
dans  la  formule  de  Schroder,  il  est  d'ailleurs  étranger  aux  tons  par 
ses  dièses;  il  est  aussi  majeur  chez  Villoteau,  mais  ses  notes  sont 
aiguës,  et  les  deux  formes  sont  complètement  différentes.  Il  est  de 
toute  évidence  que  les  gammes  de  l'un  de  ces  écrivains  ne  sont  pas 
celles  de  l'autre.  Enfin,  les  phrases  à  longues  notes  qu'on  voit  dans 
les  formules  de  Scliroder,  lesquelles  sont  aussi  sans  ornements  du 
chant,  sans  les  moindres  appogialiires,  sont  absolument  contraires  au 
goût  oriental,  .tandis  que  celles  de  Villoteau  y  sont  parfaitement 
conformes;  leur  analogie  avec  les  mélodies  du  livre  de  chant  de 
l'église  arménienne,  publié  à  Constantinople  en  1828,  est  saisis- 
sante, ainsi  qu'on  le  verra  tout  à  l'heure.  Villoteau  a  noté  ses  for- 
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mules  sous  la  dictée  du  premier  chantre  de  l'église  arménienne  du 
Caire;  Schroder  n'indique  pas  la  source  où  il  a  puisé  les  siennes. 
Aucun  doute  ne  peut  s'élever  sur  la  bonne  foi  de  ce  savant  res- 
pectable; mais  il  n'était  pas  musicien  ;  il  y  a  donc  lieu  de  croire  que 
quelqu'un  a  trompé  sa  confiance,  en  lui  donnant  des  formules  sup- 
posées. 

La  question  de  l'origine  du  système  de  tonalité  du  chant  de  l'É- 
glise arménienne  ne  peut  pas  être  résolue  historiquement.  Au  premier 
aspect,  on  serait  tenté  de  croire  qu'il  a  dû  être  emprunté  au  chant 
de  l'Église  grecque,  les  Arméniens  n'ayant  embrassé  le  christia- 
nisme qu'au  troisième  siècle,  sous  l'influence  de  quelques  évêques 
de  cette  môme  Église;  cependant  il  n'en  est  point  ainsi,  les  deux 
tonalités  étant  établies  sur  des  bases  différentes.  Antérieurement 
à  leur  conversion,  les  Arméniens,  qu'on  sait  avoir  été  un  des  peu- 
ples les  plus  anciennement  établis  en  Asie,  et  qui  occupent  encore 
la  contrée  où  ils  étaient  au  temps  des  empires  de  Chaldée  et  d'As- 
syrie, les  Arméniens,  disons-nous,  eurent  des  relations  fréquentes 
avec  les  Lydiens  :  leur  origine  était  la  môme;  ils  parlaient  des  lan- 
gues analogues  et  chantaient  dans  les  mêmes  modes  musicaux,  car 
le  quatrième  ton  du  chant  arménien  est  exactement  conforme  au 
mode  lydien  de  l'antiquité  :  c'est  tout  ce  qu'il  nous  est  permis  de 
constater.  Y  a-t-il  eu  réforme  du  système  tonal  des  Arméniens  après 
qu'ils  furent  devenus  chrétiens?  Nous  ne  trouvons  sur  cela  que  des 
renseignements  assez  vagues  chez  leurs  historiens. 

Les  plus  anciens  chants  liturgiques,  suivant  les  traditions  armé- 
niennes, furent  composés  par  Saliac  le  grand,  Kalholicos  ou  pa- 
triarche de  l'Église  arménienne,  et  par  son  collègue  et  ami  Mesrop, 
inventeur,  ou  plutôt  réformateur  de  l'alphabet  :  tous  deux  vivaient 
dans  la  première  moitié  du  cinquième  siècle.  Parmi  leurs  nom- 
breux disciples,  quelques-uns  des  plus  instruits  furent  envoyés  en 
Grèce,  en  Syrie  et  en  Egypte,  pour  communiquer  aux  Arméniens, 
par  des  traductions,  les  ouvrages  grecs  et  syriens  les  plus  impor- 
tants pour  leur  instruction.  Pendant  ce  temps,  Sahac  et  Mesrop  fon- 
dèrent des  écoles,  traduisirent  la  Bible  et  les  écrits  liturgiques  des 
Grecs,  fixèrent  les  fêtes  du  calendrier  et  mirent  en  ordre  la  liturgie 
de  leurs  églises.  Ce  furent  eux  aussi  qui  formulèrent  les  huit  tons 
et  y  adaptèrent  les  chants  des  offices.  La  connaissance  que  nous 
avons  de  la  tonalité  du  chant  de  l'Église  grecque  nous  permet  d'af- 
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firmer  que  ce.  n'est  pas  à  cette  source  que  Saliac  et  Mesi-oj)  ont 
puisé  les  huit  tous  du  chaut  ai-uiéuien  :  on  y  retrouve  phitôt  un 
système  analogue  à  la  tonalité  syrienne,  mais  non  identique.  Un 
auteur  arménien  de  nos  jours  (1)  a  écrit  un  commentaire  sur  les 
chants  de  l'Église  arménienne  connu  seulement  par  la  citation 
qu'en  a  faite  M.  le  professeur  Pelermann  (2)  :  il  y  est  dit  que  les 
premiers  chrétiens  n'avaient  aucun  chant  d'église;  que  d'ahord 
les  psaumes  furent  simplement  récités,  mais  que,  plus  tard,  ils 
furent  chantés  sur  les  huit  tons  différents.  Cette  assertion  con- 
tredit les  paroles  de  saint  Paul  qui,  vers  le  milieu  du  premier  siè- 
cle, recommandait  le  chant  des  psaumes  aux  assemblées  des  nou- 
veaux convertis.  La  récitation  simple  et  parlée  des  psaumes , 
comme  de  toute  autre  poésie,  fut  inconnue  aux  peuples  anciens, 
particulièrement  aux  Orientaux.  Le  chant  des  psaumes  se  fit  d'abord 
sur  des  mélodies  populaires  ;  il  ne  parait  pas  que  leurs  formules, 
dans  les  huit  tons,  aient  précédé  le  troisième  siècle. 

Il  nous  reste  maintenant  à  démontrer  que  les  formules  d'intonations 
des  huit  tons  du  chant  arménien  publiées  par  Villoteau  ,  et  que  nous 
avons  reproduites,  sont  conformes  au  goût  des  mélodies  chantées  dans 
l'Église.  Pour  faire  cette  démonstration,  nous  avons  un  guide  sûr  dans 
la  traduction  donnée  parle  premier  chantre  de  l'église  desméchitaristes 
de  Saint-Lazare ,  à  Venise ,  de  quelques  mélodies  du  livre  de  chant 
arménien  publié  à  Constantinople  en  1828  par  M.  le  professeur  Pe- 
lermann, savant  auteur  d'une  grammaire  arménienne.  Le  chantre  les 
a  notées  à  la  clef  â\it  sur  la  quatrième  ligne,  qui  est  celle  de  la  voix 
de  ténor;  nous  les  transposons  d'une  octave,  à  la  clef  de  soi  sur  la 
deuxième  ligne,  plus  connue  de  la  plupart  des  lecteurs.  Pxcmanpions 
aussi  que  le  chantre  arménien  a  mesuré  les  ornements  du  chant,  qui 
seraient  plus  librement  rendus  par  des  petites  notes. 


(1)  M.  Gabriel  Avelicliian,  auteur  de  la  Liturgiaarinena,  cité  plus  haïU. 

(2)  Ouvrage  cité    p.  300. 
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IllSTOirxE  GErsERALE 


CHANTS    DE   L  EGLISE   ARMENIENNE. 


N°   I. 


-Je  ton. 


-i^Èmëi 


-  -I- 


ggfJ-gJE^EJEfzTEgl-cIfEgJ 


surb  -  kan  -  ajklm'han 


^S^iiEFesEFî 


djerts 


iu      ghuiikh  jcv  -  chcn-konkh    je  -     kin 


tzlzë 


'--«^^^^ 


■n: 


i  tir»; 


rî?£iÊS;?^ï 


im^^-= 


I 


s'urbgje-  rcz     -     niaïui     jev     ogli 


ba      -       Ion 


chen-dre  -     iu      zon     -     niali 


pairatz    tlia      -      ga  -   voni. 


2<=  stroplic. 


Ê^^z^lEgl^Eli^Sgzg 


Jev  i        tsaj 


lirjcsch  -     ta   -    kiii        zc 


"^^ 


t^^^ff^W^^^^^^^ 


i: 


nzfii: 


f:fe?E^ 


dshatzan      tcrt       maz  -     gcalzkh'a      -      rra 

-m 


^A^Esri 


iiÉ 


tziZ9 


— I  H-' — l^i-i 

:p=tii^:lJ-'iS.I 


vo  -     tcansarbka  -  najkliz       -       -        i  i- licn-drokhez   kjeii        da  -  nin  end 


'^^^W^^^^Ë^M 


nijercals         har     -      eau 


-H w- 


panalz     (lia 


DE  LA  IMUSIQUE. 


83 


3''  stroplic. 


Ast    -      lia     (Isa 


sarb         ka-  iiajkh     jm 


r^=f^-^^zf^-_ 


-[-- 


-  Iha 


tza     riikli-lijc        tjer  -  cal      pat       niogli 


''^^^^^^m^km^M 


si  -  rjel       toli    ha 


4«  ton.  Première  strophe. 
Maestoso. 


parralz     tha      -      ga  -   vorn  (1). 


_    _^ 1 — \ —  — r  -  -t r-gg^-j \—M 


N"  II. 


-1-1-^-1^-r 


Tl=q=ï 


-i- 


gjE^lP 


Hras-  cha  -  li  ha 


thitinn      cz     -     spa  -  ha   -    pan    -     son 
tr 


mà^^^^m 


zar       hur  -  je       tzojtz       jev    hrjcs   chlakii 


i  lijer-kiiïtz      ï 


.^ZLEizJzt^iiz^izr:  —^ — ^zzi— g:z=:iz: JE  =i  Jii=^=j=^^ri^= 


dscheali      tsojn    ah        jcgh    ha-rathcan    ast      -      nads   -     ord     vujn     Ka 


(1)  «  Le  matin  étant  venu,  les  saintes  femmes  se  rendirent  au  saint  sépulcre  avec  de  Ihuileet 
«  des  aromates,  et  en  pleurant  cherchèrent  le  roi  de  gloire  immortelle. 

«  Et  par  la  voix  d'un  ange  elles  furent  rendues  à  la  joie,  lorsqu'il  leur  dit  :  Qui  cherchez-vous 
n  ici  parmi  les  morts  ?  Le  roi  de  gloire  est  russuscité. 

«  Ayant  entendu  ces  paroles,  les  saintes  femmes  se  hâtèrent  d'aller  informer  Pierre  et  Jean 
«  que  le  roi  de  gloire  était  ressuscité.  » 

Hymne  pour  le  dimanche  de  la  Résurrection,  tiré  du  livre  de  chant  arménien  de  Gonslauti-' 
nople(1828),  p.  348. 
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2^  strophe. 
I      tsaj  -  ne     hrjcsch  -    la 


iïl 


?=iiEi 


ïm 


maz  -  gcatz     ka-najklin  jerdartsan         chan  -  (lulhcanib  je    -    tzin       a  vjc-tis     a 


rra  -  khjc-lotzii  je-tha  har    -    eau 
3^  strophe. 


na     cha     -     pat-_^-  mje  -  lin. 


Je  -  kajkh  lu-saz  -  geatz-khhorknu-thiuii  nor      orh-njcs  -  tzukh     ez-tcr  khan- 

tr. 


SlÈSIi^iiiilÉl*^! 


--k. 


zi  niar-  niinn 


i  niendschn  c  -  an  i  hrjcsch  -  ta  -  katz  jcr  kcr  pa- 


ni  -tliiun  arr-nu  -  i    nowbc 


i  -  tz    jev     i 


khrow-be  -  i     -       tz. 


(1) 


Après  avoir  transcrit  ces  chants  et  quelques  autres,  M.  le  profes- 
seur Petermann  fait    la  remarque  quil  est  douteux  que  l'influence 


(1)  «  La  mirarulouse  lésnircclion  frappe  d'épouvante  les  gardiens,  et  l'ange,  descendant 
Il  du  ciel,  annonce  aux  femmes,  d'une  voix  formidable,  la  icsunection  du  fds  de  Dieu,  en  di- 
«  sant  :  Dieu  est  ressuscité. 

«  Consolées  dans  leur  douleur  par  la  voix  de  l'ange,  les  femmes  retournèrent  avec  joie 
«  annoncer  aux  Apôtres  cpieDieu  était  ressuscité,  comme  il  avait  été  prédit. 

«  Vous  ,  qui  êtes  éclairés  de  la  lumière  divine  ,  venez  et  louons  de  nouveau  le  Seigneur, 
"  parce  cpie  le  corps  qu'il  a  pris  parmi  nous,  a  été  enlevé  au  ciel  par  les  anges,  les  séraphins 
n  et  les  chérubins  en  adoration.  » 

Tiré  du  livre  de  chaut  de  Constantinople,  p.  362. 
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arabe  ail  été  auaai  impnrtatilc  sur  la  musi(iuo  dea  Arméniens  que  sur 
leur  poésie  (1).  Si  le  savant  oricntalislc  entend  par  la  musique  armé- 
nienne les  chants  de  l'église,  ils  n'ont  pu  être  inspirés,  dans  la  pre- 
mière moitié  du  cinquième  siècle,  par  les  Arabes,  qui  ne  sont  sortis 
de  leurs  déserts  et  n'ont  commencé  leurs  conquêtes  que  dans  le  sep- 
tième; mais  il  n'en  est  pas  moins  certain  que  ces  chants  ont  le 
caractère  d'un  goût  sémitique  qui  doit  remonter  à  la  plus  haute 
antiquité,  puisque  nous  le  trouvons  dans  les  accents  toniques  de  la 
Bible.  Ce  goût  n'a  pu  commencer  subitement,  chez  les  Arméniens, 
par  les  travaux  de  Sahac  et  de  Mesrop  :  ce  que  les  missionnaires  de 
ceux-ci  ont  rapporté,  dans  leur  patrie,  de  chez  les  Syriens,  l'un  des 
plus  anciens  peuples  entre  les  Sémites ,  n'a  pu  être  que  le  choix  de 
certaines  gammes  pour  le  chant  de  l'église  et  des  formes  liturgi- 
ques. Quant  au  caractère  des  mélodies  populaires,  il  existait  incon- 
testablement quelques  milliers  d'années  auparavant.  On  ne  peut 
trop  combattre  la  fausse  idée  de  la  possibilité  d'un  changement 
soudain  des  penchants  et  des  habitudes  d'un  peuple  dans  ses 
chants  :  ces  transformations  ne  peuvent  s'opérer  que  lorsque  la  mu- 
sique, devenue  un  art,  est  entrée  dans  la  voie  du  progrès,  ce  qui  n'a 
eu  lieu  qu'une  fois,  dans  les  temps  modernes. 

Les  Arméniens  ont  une  notation  pour  leurs  chants  liturgiques. 
Comme  dans  la  notation  de  l'Église  grecque,  ou,  pour  parler  d'une 
manière  plus  générale,  comme  dans  les  notations  orientales  les  plus 
anciennes,  la  plupart  des  signes  indiquent  des  groupes  divers  de 
sons,  et  les  intonations  qu'ils  représentent  ne  se  déterminent  que 
par  le  ton  du  chant  où  ils  sont  employés.  U  est  vraisemblable  que 
les  signes  de  la  notation  arménienne  ,  bien  que  différents  de  ceux 
de  l'Église  grecque,  laquelle  était  plus  ancienne  d'environ  deux 
siècles,  ont  été  faits  à  l'imitation  de  ceux-ci,  sinon  pour  la  forme, 
du  moins  quant  à  l'objet  qu'on  se  proposait.  Les  signes  de  la  nota- 
tion arménienne,  au  nombre  de  vingt-quatre,  ont  tous  des  noms 
qui  désignent  leurs  formes ,  plutôt  que  leur  emploi  dans  la  pra- 
tique. C'est  ainsi  que  quelques-uns  sont  appelés  i/in^^  pouch,  épine  ; 


(t)   «  Denn  ob  der  Einfluss  der  Araber  auf  die  Musik  der  Armenier  eben  so  bedeutend 
gewesen  sei,  als  auf  die  Poésie  derselben.  » 
Ouvrage  cité,  p.  3C5. 
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fLnuP^ ,  poutli,  (accent)  grave;  muipnjli^  baronk,  courbe;  l^pliujp^ 
orgar,  long,  etc.  Nous  croyons  devoir  nous  abstenir  de  traduire 
les  noms  arméniens  des  signes,  qui,  dans  l'ouvrage  de  Schroder, 
sont  rendus  en  latin,  et,  dans  la  dissertation  de  M.  Petermann,  en 
allemand;  nous  préférons  faire  de  ces  signes  un  tableau  qui  pré- 
sente leurs  significations  musicales,  ce  que  n'ont  fait  ni  ces  auteurs, 
ni  Villoteau.  Avant  de  les  présenter  aux  lecteurs,  nous  allons  cons- 
tater certains  faits  qui  s'y  rattachent. 

En  premier  lieu ,  nous  nous  sommes  assuré  de  l'exactitude  des 
formes  données  par  Schroder  à  chacun  de  ces  signes ,  par  leur 
comparaison  avec  les  anciens  charaknols  de  la  Bibliothèque  na- 
tionale de  Paris,  ainsi  qu'avec  le  livre  de  chants  publié  à  Constan- 
tinople,  en  1828  :  cet  examen  nous  a  prouvé  la  parfaite  ressem- 
blance des  uns  et  des  autres.  Ces  caractères  sont  ceux  qui  ont  été 
reproduits  par  Villoteau  dans  l'ouvrage  souvent  cité  par  nous,  mais 
dans  des  dimensions  plus  fortes.  Notre  deuxième  observation  n'a 
pas  moins  d'importance  :  elle  a  pour  objet  les  variétés  de  significa- 
tions musicales  données  à  certains  signes ,  non-seulement  dans  les 
églises  arméniennes  de  divers  pays,  mais  encore  dans  une  même  église 
et  par  les  mêmes  chantres,  soit  que  ces  variétés  proviennent  d'al- 
térations produites  dans  la  succession  des  temps  et  consacrées  par 
la  tradition,  ou  que,  dès  l'origine,  les  inventeurs,  ne  voulant  pas 
multiplier  les  signes  à  l'excès,  leur  aient  attribué  des  significations 
analogues,  laissant  à  l'intelligence  des  chantres  à  déterminer  le 
choix  de  la  forme,  et  persuadés  que  ces  significations  diverses  fini- 
raient par  devenir  traditionnelles.  Après  en  avoir  fait  une  étude 
suivie,  nous  avons  entrepris  de  présenter,  dans  notre  tableau,  les 
diverses  significations  des  signes  susceptibles  de  plusieurs  inter- 
prétations, et  nous  y  avons  ajouté  des  explications,  quand  elles  nous 
ont  paru  nécessaires. 
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Ces  signes  se  modifient  par  des  points ,  tels  que  ceux  ci  :  ^ ,  V, 
^  ^  ^  ^  '^  ;  on  en  trouve  des  exemples  dans  les  anciens  charak- 
nols  dans  le  livre  de  Schroder,  dans  les  recueils  des  Arméniens 
d'Egypte ,  ainsi  que  dans  le  livre  de  chants  de  Constantinople  ;  ce- 
pendant on  ne  voit  pas  qu'ils  aient  une  signification  différente  de 
celle  des  signes  simples,  dans  les  interprétations  qu'en  font  les  chan- 
tres. D'autres  signes,  qu'on  rencontre  dans  les  anciens  livres,  n'ont 
aujourd'hui  qu'une  signification  incertaine;  tels  sont  ceux-ci  :  ^, 
^  yOO" ,  A^,  A>  X,  ce  ;  les  chantres  eux-mêmes  n'en  ont  que 
des  notions  confuses.  Enfin,  il  est  des  signes  qui  se  placent  parmi 
ceux  de  la  notation  musicale ,  mais  qui  ne  sont  relatifs  qu'à  la  pro- 
nonciation :  parmi  ces  signes,  on  remarque  celui-ci  ^,  lequel 
indique  la  nécessité  d'ajouter  la  syllabe  ou  à  la  voyelle  sur  laquelle 
il  est  placé  ;  ainsi  aoua  pour  a,  éoué  pour  é,  ioui,  pour  i;  et  cet  autre 
encore  a,  qui  fait  ajouter  y  à  toutes  les  voyelles,  comme  aya,  éyé, 

iyi,  oyo. 

Après  notre  examen  analytique  de  la  notation  musicale  des  Armé- 
niens, nous  croyons  devoir  mettre  sous  les  yeux  du  lecteur  un 
chant  noté  par  ce  système  de  signes,  pour  en  faire  connaître  l'ap- 
plication. 

PRIÈRE    POUR    LES    SAINTS    MARTYRS    DE    l' ARMÉNIE. 

<iJC         ^    J         /dv/  *n/^/9.*.   V '-^ 

A  •  ije  .  .  yakn  ardarou  tbean  i  li.:jaslar    clsajual  paidsarralzouLzjer    stirbzjekje  . . 

gLju  . . .  Izi  bjefjlimamb  arean   scrbotzii    .    magbdba  iiokh  sotza    chena-jea       i 

mjez    p,u'|;jevatou    l)aiealz  jcv  0(jhorniea   kbo   araradsots. 

Traduction. 
'allegretto. 


A  -  rje  gakn  ar      -      da-rou  thean  i  liajas  - 


'^mm 


— — H       - 1       — p^- 


tan         dsa  -  gcal  paj  -  dsa       -       rratzou  -  tzjer 


slirl)zjckj( 


-    -    glije 


tzi 


-^ 


aE^EfeSEEEEFTHS^ 


niaghdha  nokli      so      -     -    tza     che-na     -    jca 


-fîi: 


*-=1— :i=1~=l-d=j=j-,-i-»==i=^^  -=1=  ^-^C?^=S*q=-H^g?^= 


mjez    par 


i=âf*Ms^?=î-i^ 


^^^^^'^^'^Ë^^Ë 


ghor  mea    kho  a       -       ra 


dsotz. 


Un  caractère  saisissant  d'originalité  se  montre  avec  évidence 
dans  le  chant  liturgique  des  Arméniens.  Entrés  dans  la  voie  du 
christianisme  plus  tard  que  les  Grecs  et  les  Syriens ,  ayant  reçu  des 
premiers  les  principes  d'une  notation  musicale,  et  des  autres  la  con- 
naissance d'une  tonalité  en  huit  modes  plus  ou  moins  caractérisés, 
ils  ne  leur  ont  rien  emprunté  pour  les  formes  des  mélodies.  Leur 
chant,  bien  qu'orné  comme  celui  de  tous  les  peuples  orientaux,  est 
d'un  style  essentiellement  différent.  Noble ,  calme ,  il  a  du  naturel 
dans  les  phrases  et  celles-ci  sont  souvent  régulières  par  le  rhy- 
thme.  Ariens  d'origine,  les  Arméniens,  nonobstant  leur  longue 
habitation  au  milieu  des  nations  sémitiques,  font  voir,  par  la  dou- 
ceur de  leurs  mélodies  religieuses,  comme  par  l'austérité  de  leurs 
mœurs  et  par  leur  humanité,  qu'ils  n'ont  pas  dégénéré  de  la  noblesse 
de  leur  race. 
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CHAPITRE  SEPTIÈME. 

LE    CHANT    DANS    LES    ÉGLISES    DE    l'aFRIQUE. 

§  I.  Liturgie  de  l'Église  d'Alexandrie. 

L'évangéliste  saint  Marc  est  considéré  généralement  comme  l'a- 
pùtre  de  l'Egypte  et  comme  le  fondateur  de  FÉglise  d'Alexandrie  ; 
des  ol)jections  se  sont  élevées,  à  diverses  époques,  contre  l'exac- 
titude de  ces  faits;  mais  l'abbé  Renaudot  en  a  démontré  la  cer- 
titude, d'après  les  témoignages  de  Sévère,  patriarche  d'Antioche, 
de  l'hérésiarque  Eutychius  et  de  plusieurs  autres  écrivains  orien- 
taux (1).  On  attribue  aussi  à  saint  Marc  la  liturgie  en  usage  dans 
cette  Église  depuis  les  temps  primitifs  du  christianisme.  Elle  a  été 
pul)Uée  pour  la  première  fois,  en  grec  et  en  latin,  par  le  chanoine 
Joseph  de  Saint-André,  Paris,  1583,  et  Renaudot  l'a  reproduite  dans 
sa  collection  des  liturgies  orientales  (2) .  Jean-Albert  Fabricius  (3)  et 
d'autres  en  ont  attaqué  l'authenticité,  défendue  par  le  savant  orien- 
taliste Louis-Joseph  Assemani,  quil'a  également  insérée  dans  le  tome 
septième  du  Codex  liturgicus  (4),  reconnaissant  toutefois  qu'il  y  a 
été  introduit  des  changements,  lesquels  sont  évidents  par  les  diverses 
éditions  qui  en  ont  été  faites,,  ainsi  que  par  les  missels  coptes  et  ma- 
ronites. On  ne  peut  nier,  d'ailleurs,  que  plusieurs  manuscrits  attri- 
buent cette  liturgie  à  saint  Basile  (5),  évèque  de  Césarée  ;  ce  qui  la 
reporte  du  premier  siècle  au  quatrième.  D'autre  part,  le  missel 
copte  (G)  attribue  la  liturgie  dite  de  saint  Marc,  à  saint  Cyrille,  pa- 
triarche d'Alexandrie,  qui  écrivit  au  cinquième  siècle  ;  enfin,  Re- 
naudot lui-même  est  obligé  de  reconnaître,  dans  les  prolégomènes 


(1)  Historia  patriarcharum   alexandiinonim  jacubitarum,    a  D.  Marco  iisque  ad  fxnem  sœ- 
cuti  AU I.  Paris,  1713. 

(2)  Divina  iuurgia,  seu  missa  sancti  apostoli  et  cvaiigelistcc  Marci,  disc'ipuli  sancti  Pétri ;X.  \, 
p.  131  et  seq. 

(3;  Codex  apocryplius  jVoii  Testamenti.  Hambourg,  1719,  pars  lIL 
(4)  Rome,  1754,  in-^i". 

(f))  Noinmment  \ci  manuscrits  nos   320    et  327,  iu'fol,,  de  la  Bibliothèque  nationale   de 
Paris. 

(0)  Missale  copto^avaluciim.  Rome,  17  3G,  in-4''. 
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de  sa  version  latine  des  liturgies  syria(|ues,  que  celles-ci  sont  en 
partie  semblables  à  celle  de  saint  lîasile  ou  de  saint  Marc  (1).  On 
peut  s'étonner  de  la  discussion  engagée  sur  ce  sujet,  car  il  suffit  de 
lire  la  liturgie  dont  il  s'agit,  pour  y  trouver  la  preuve  que  saint 
Marc  n'en  peut  pas  être  l'auteur.  On  y  voit,  en  eifet,  au  canon  de  la 
messe,  dans  la  commémoration  des  morts,  qu'il  y  est  fait  une  énumé- 
ration  des  Pères,  des  patriarches,  des  apôtres,  des  martyrs,  des  con- 
fesseurs, des  évêques,  des  saints  et  des  justes,  et  que  la  prière  se 
termine  par  ces  mots,  et  notre  saint  père  Marc,  apôtre  et  évangélisle, 
qui  nous  a  montré  le  chemin  du  salut  (2).  Eusèbe,  cité  dans  le  pre- 
mier chapitre  de  ce  livre,  attribue  àl'évangéliste,  non  pas  la  liturgie 
de  la  messe,  mais  l'enseignement  du  chant  des  prières  aux  chrétiens 
de  l'Egypte. 

L'importance  de  la  question  consiste  en  ce  que,  si  saint  Marc 
était  le  véritable  auteur  de  la  messe  qui  lui  est  attribuée,  il  serait 
démontré,  nonobstant  les  assertions  contraires ,  que  le  mystère  de 
l'Eucharistie  dans  la  messe  est  d'institution  apostolique,  vers  le  mi- 
lieu du  premier  siècle,  saint  Marc  ayant  cessé  de  vivre  en  68.  On  a 
vu,  au  deuxième  chapitre  de  ce  livre,  que  la  question  s'est  aussi 
présentée  pour  la  messe  attribuée  à  saint  Jacques  le  mineur^  dont 
l'authenticité  est  également  coniestée.  Ainsi  que  nous  l'avons  déjà 
dit,  il  ne  nous  appartient  pas  d'émettre  une  opinion  sur  un  tel  sujet. 
Nous  nous  bornerons  donc  à  dire  que  le  chant  a  dû  occuper  peu  de 
place  dans  la  messe  de  l'Église  primitive  d'Alexandrie,  car  on  n'y  voit 
aucune  des  grandes  parties  chantées  de  la  messe  catholique  romaine. 

En  cinq  endroits  de  la  messe  le  peuple  fait  trois  fois  l'invocation 
du  Kijrie  eleison,  mais  non  en  chantant,  le  diacre  lui  disant  simple- 
ment :  Priez  (7Tpo(j£u;aTc).  Le  premier  Kyrie  se  dit  lorsque  le  prêtre 
arrive  au  bas  de  l'autel.  Après  la  première  oraison,  le  diacre  dit  : 
Priez  pour  le  roi,  et  le  peuple  exclame  de  nouveau  trois  fois  Kyrie 
eleison;  puis  vient  la  seconde  oraison  après  laquelle  le  diacre  dit  : 


(1)  Ohseivationesin  liturgias  SYrtacas  ;  t.  II,  p.  85. 

(2)  Animabus  patrum  et  fiatrum  nostioium,  qui  antea  in  Cliristi  fide  obdoimieiimt,  dona 
requiem,  Domine  Deus  noster,  meuior  majorum  nostrorum,  qui  a  sa'culo  sunt,  avoium,  patrum, 
patriarcharum,  prophetanim,  apostolorum,  martyrum,  contessorum,  episcoporum,  sanctorunij 
juslorum,  omuis  spiritus  in  fide  Chrisli  defunctorum,  iiecnon  eoruni,  quorum  hodierno  die  me- 
moriam  aginuis,  et  sancti  Patris  nostri  Marci  apostoli  et  evangelistie,  qui  demoustravit  uobis 
^iam  3alulist 
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Priez  pour  le  pape  et  Vévêque,  et  le  peuple  dit  encore  trois  fois  Kyrie 
eleison.  On  voit  qu'il  n'y  a,  dans  cette  partie  de  la  messe,  ni  chant 
de  ïinlroit,  ni  chant  du  graduel.  La  quatrième  invocation  du  peu- 
ple, par  le  Kyrie,  se  fait  après  la  troisième  oraison  récitée  par  le 
prêtre,  et  la  cinquième  après  la  quatrième  oraison.  Le  Sanctus  est 
dit  par  le  peuple  avant  l'évangile  ;  mais  rien  n'indique  qu'il  ait  été 
chanté  dans  l'origine.  Après  cette  exclamation,  la  voix  du  peuple 
n'intervient,  dans  la  suite  de  la  messe,  que  pour  de  courtes  réponses 
aux  paroles  du  prêtre,  à  l'exceplion  de  l'Oraison  dominicale,  qu'il 
récite  avant  la  communion.  On  ne  trouve  pas  d'indication  de  chant 
sur  cette  prière  dans  les  manuscrits  liturgiques.  Si  le  chant  fut  em- 
ployé dans  la  messe  grecque  de  l'Église  d'Egypte,  ce  dut  être  dans 
les  courtes  phrases  sur  les  Kyrie  eleison,  alléluia,  amen,  et  autres 
choses  semblables.  Tout  porte  donc  à  croire  que  les  chants  religieux 
des  premiers  chrétiens  de  l'Orient  furent  ceux  des  psaumes,  hymnes 
et  antiennes,  dont  les  mélodies  étaient  prises  dans  les  chants  po- 
pulaires de  chaque  pays.  Les  livres  du  chant  des  Grecs  de  l'Egypte 
des  Arméniens  et  des  Éthiopiens  ne  contiennent  pas  autre  chose,  et 
l'on  ne  peut  mettre  en  doute  que  ce  furent  les  seuls  chants  qui  se 
firent  entendre  dans  les  assemblées  secrètes  des  néophytes,  antérieu- 
rement à  l'institution  des  liturgies  régulières,  dont  l'existence  n'est 
pas  constatée  avant  le  troisième  siècle. 

§  II.  Ze  chant  de  V Église  copte.  —  Son  caractère. 

La  messe  des  Coptes,  ainsi  quêteurs  offices  du  matin  et  du  soir,  sont 
réglés  par  les  mêmes  liturgies  que  celles  des  Églises  grecques  d'E- 
gypte :  on  voit,  en  effet,  dans  tous  les  manuscrits  des  livres  rituels 
de  l'Église  copte,  qu'ils  contiennent  des  traductions  des  liturgies  de 
saint  Basile,  de  saint  Cyrille  et  de  saint  Grégoire  de  Nazianze.  La  Bi- 
bliothèque nationale  de  Paris  renferme  aussi  une  traduction  copte 
manuscrite  (1)  de  la  liturgie  connue  sous  le  nom  de  saint  Marc. 
Les  chants  coptes  des  offices  sont  beaucoup  plus  développés  que 
ceux  de  l'Église  grecque,  à  cause  de  l'usage  de  vocaliser  quel- 
quefois pendant  plusieurs  minutes  sur  une  seule  syllabe.  La  lon- 
gueur de   ces  chants  est  si  excessive,  que  les  vêpres,   par  exemple, 

(IjîS'"  XXVIII,  iu-i°,  di  s  mauuspiits  orientaux. 
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ont  une  durée  de  quatre  à  cinq  heures.  Or,  les  règles  du  rite  ne  per- 
mettant aux  Coptes  ni  de  s'asseoir,  ni  de  s'agenouiller,  ils  sont  obli- 
gés d'appuyer  leur  aisselle  sur  une  longue  béquille,  appelée  êkaz  en 
en  arabe  (j^),  pour  ne  pas  succomber  de  fatigue.  Ce  peuple  dé- 
généré ,  descendant  des  anciens  habitants  de  l'Egypte  ,  est  abruti 
par  le  despotisme  qui  pèse  sur  lui  depuis  la  conquête  du  pays  par 
les  Arabes  (638j  :  il  s'éteint  dejouren  jour,  et  sa  diminution  progres- 
sive est  telle,  qu'il  est  sans  aucun  doute  destiné  à  disparaître  dans 
un  avenir  peu  éloigné.  La  plupart  des  Coptes  ont  oublié  leur  propre 
langue  et  ne  parlent  plus  que  l'arabe.  Parmi  les  prêtres  même,  il 
en  est  peu  de  plus  instruits  et  qui  prennent  encore  quelque  con- 
naissance de  la  grammaire  de  leur  langue  primitive.  Déjà,  dès  le 
quinzième  siècle,  il  avait  été  nécessaire  de  donner  des  versions  arabes 
du  texte  copte  des  offices  (1);  il  en  existe  des  copies  nombreuses 
faites  dans  les  seizième  et  dix-septième  siècles,  et  dans  le  dix-hui- 
tième on  en  a  publié   des  éditions  en  Europe  (2). 

Les  tons  du  chant  ecclésiastique  des  Coptes  sont  au  nombre  de 
dix.  Il  est  difficile  de  les  distinguer,  sauf  dans  l'intonation  prépara- 
toire, les  mélodies  ayant  souvent  des  transitions  très-éloignées  du 
ton  initial.  Dans  la  plupart  des  chants,  on  finit  par  perdre  le  sou- 
venir du  ton  principal.  Nous  avons  donné  un  exemple  remarquable 
de  ces  mélanges  de  tonalité  dans  le  premier  livre  de  cette  His- 
toire (3).  Le  premier  ton  du  chant  copte  répond  à  notre  ton  de  mi 
mineur,  sans  note  sensible  ;  sa  gamme  est  celle-ci  : 


(1)  Le  11°  XXV,  iii-4",  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris,  contient  la  copie  de  la  li- 
turgie de  saint  Basile  en  copte,  avec  une  version  arabe,  écrite  au  quinzième  siècle. 

{2)  Missale  copto-arabicum.  Romie,  1736,  in-i". 

Pontificale  copto-arahicam.  Roinœ,  1761,  2  vol.  in-fol. 

Rituale  copto-arabicum.  Romx,   1763,1  vol.  in-fol. 

Theotoc/iia  copticèet  arabicè.  Romse,  1754,  1  vol.  in-fol. 

La  Theotochia  est  un  recueil  d'hymnes  à  la  louange  de  la  vierge  Marie,  dont  l'auteur  est  un 
patriarche  d'Alexandrie,  nommé /<'««,  sur  lequel  on  n'a  pas  de  renseignements. 

(3)  Tome  \",  pages  203  et  suivantes. 

Les  renseignements  donnés  ici  sur  les  tons  du  chant  copte  sont  extraits  d'un  petit  traité  de 


iquées  par  les  chiffres  de  l'échelle  générale  des  sons 
arabes. 
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ce  chant,  en  langue  ara!)e,  qui   est   dans  ma    bibliothèque  et  a  pour  titre   :     l'j-^l 
Dans  ce  traité  les  notes  des  tons  sont  indiquées  par  les  chiffres  de  l'échelle  générale 


98  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

Dans  ce  ton,  la  dominante,  c'est-à-dire  la  note  entendue  le  plus 
fréquemment,  est  la  quatrième  de  la  gamme.  Le  deuxième  ton  répond 
à  celui  d'ut  de  la  musique  moderne  :  sa  dominante  est  la  cinquième 
note  de  la  gamme.  Ce  ton  se  mêle  souvent  au  premier  dans  le  déve- 
loppement du  chant.  Nous  croyons  inutile  d'en  rappeler  la  gamme. 

Le  troisième  ton  a  pour  note  grave  notre  ré  ;  sa  gamme  a  l'étendue 
d'une  neuvième.  La  deuxième,  la  sixième  et  la  neuvième  notes  sont 
à  un  demi-ton  de  leur  note  inférieure  ;  la  gamme  de  ce  ton  est  donc 
celle-ci  : 


i 


:— r^    «-« 


9G^' 


:q-* 


:b£3~ 


La  dominante  de  ce  ton  est  la  quatrième  note  de  la  gamme. 

Le  quatrième  ton  répond  à  notre  ton  de  sol  mineur,  mais  plus 
exactement  au  troisième  tahagah  du  mode  isfahan,  neuvième  circu- 
lation des  Arabes.  La  gamme  de  ce  ton  a  neuf  degrés,  comme  on  le 
voit  dans  cette  notation  : 


— 1_ — r-*— ^ 


-«— Cï 


PP&-^ 


Le  cinquième  ton,  dont  la  gamme  a  neuf  degrés,  est  analogue  à 
notre  ton  de  fa  majeur,  sauf  le  septième  degré,  qui  y  est  étranger. 
V'oici  cette  gamme  : 


S; 


D— °- 


La  dominante  de  ce  ton  est  la  cinquième  note. 
Le  sixième  ton  est  semblable  au  deuxième  ton   du   plain-cliant, 
romain,  et  sa  gamme  est  celle-ci  : 


ëË! 


:cr 


La  dominante  de  ce  ton  est  la  quatrième  note. 
Le  septième  ton  est  identique  au  huitième  ton  du  plain-chant  ro- 
main. Sa  dominante  est  à  la  quatrième  note.  Sa  gamme  est  celle-ci  : 


€»-0 


:oi_ 
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Le  huitième  Ion  dérive  du  quinzième  lahagah  du  mode  rast  des 
Arabes  :  sa  gamme  est  analogue  à  celle  de  noire  ton  de  fa  dièse  mi- 
neur, sans  note  sensible;  sa  dominante  est  à  la  quatrième  note.  Voici 


cette  ganîme 


ijQliî 


iq: 


&-^Q- 


~j3-^0- 


Le  neuvième  ton  a  une  gamme  composée  de  neuf  degrés  •  elle 
répond  à  notre  ton  de  la  majeur,  mais  avec  un  septième  degré  qui 
lui  est  étranger  :  sa  dominante  est  la  cinquième  note.  Voici  cette 
gamme  : 


-===iS=g=p:l^°z^^=g. 


Enfin,  le  dixième  ton  est  le  plus  aigu;  il  répond  à  notre  ton  de  si 
mineur,  sans  note  sensible  :  la  quatrième  note  est  la  dominante. 
Voici  la  gamme  de  ce  ton  : 


w 


^^^q: 


S^-O^^i^ 


Deux  choses  sont  à  remarquer  dans  les  gammes  qu'on  vient  de 
voir  :  la  première  est  que  les  tonalités  des  peuples  orientaux  sont  en 
général  aiguës,  parce  que  presque  toutes  les  voix  d'hommes  sont  des 
ténors;  la  seconde  est  que  nous  avons  noté  ces  gammes  une  octave  au- 
dessus  du  diapason  de  la  voix  de  ténor,  pour  n'être  pas  obligé  de 
faire  usage  de  plusieurs  clefs. 

Villoteau,  parlant  du  caractère  des  chants  liturgiques  des  Coptes 
dit  qu'ils  sont  monotones  et  ennuyeux  à  l'excès  :  nous  ne  pouvons 
partager  son  opinion  en  ce  qui  concerne  la  monotonie ,  car  un  des 
défauts  les  plus  choquants  de  ces  chants  consiste  en  un  mélano-e 
de  tons  complètement  étrangers  les  uns  aux  autres ,  ainsi  que  nos 
lecteurs  ont  pu  s'en  convaincre  par  Y  Alléluia  inséré  dans  le  pre- 
mier livre  de  notre  Histoire  (1).  On  y  a  vu  que  le  sentiment  de  la 
tonalité,  qui  s'établit  au  commencement,  se  perd  entièrement  dans 
la  suite,  et  qu'on  y  éprouve  des  impressions  désagréables  produites 


(1)  Tome  I,  pages  203  et  suivantes. 
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par  des  séries  d'intonations  si  peu  en  rapport  les  unes  avec  les  au- 
tres, qu'on  n'y  aperçoit  point  de  base  tonale.  Or,  tout  cela  est 
précisément  le  contraire  de  la  monotonie  ,  dont  la  signification 
est  l'absence  de  la  variété  dans  le  ton  comme  dans  la  forme  des 
phrases. 

Quant  à  l'ennui  causé  par  les  chants  coptes ,  il  ne  peut  y  avoir 
deux  opinions  à  leur  ''r-irrl  rr>+  effet  a  plusieurs  causes,  à  savoir 
d'abord,  la  longueur  excessive  des  chants;  en  second  lieu, 
l'insignifiance  des  formes  mélodiques  ;  enfin  la  répétition  inces- 
sante des  syllabes  et  des  voyelles  d'un  même  mot,  laquelle  ne 
permet  pas  de  saisir  le  sens  des  paroles.  Il  est  juste  de  remarquer 
cependant  que  ce  dernier  défaut,  plus  exagéré  sans  doute  dans  les 
chants  coptes  que  dans  aucun  autre,  ne  leur  est  pas  absolument 
particulier,  car  il  existe  aussi  dans  les  chants  de  l'Église  grecque. 
Nous  pourrions  en  fournir  de  nombreux  exemples,  mais  un  seul 
suffira  ;  nous  le  prenons  dans  un  hymniaire  des  églises  de  l'Orient. 
Le  voici  :  Aga  aa  a  a  a  aalé  ééé  é  mara  h\j  y  y  ri  i  i  i i  ou.  La  phrase 
musicale  placée  sur  ces  paroles  est  très-longue  :  ces  répétitions  de 
a  a  a  aciy  é  é  é  é,  y  y  ii  i,  qui  exigent  chacune  une  articulation  du 
gosier,  produisent  un  effet  ridicule.  Les  Coptes  exagèrent  cette 
sorte  de  monstruosité  non-seulement  en  répétant  les  voyelles,  mais 
en  faisant  entendre  plusieurs  fois  la  première  et  la  seconde  syllabe 
du  mot,  et  en  recommençant  ce  mot  sans  l'avoir  achevé,  jusqu'à  ce 
qu'enfin  ils  le  terminent.  C'est  ainsi  qu'ils  allongent  leurs  chants  à 
l'excès  :  quelques  mots  suffisent  à  leurs  interminables  suites  de 
sons,  dont  on  ne  saisit  le  sens  qu'avec  une  extrême  difficulté. 
A  cette  obscurité  mélodique  s'ajoute  la  lenteur  du  mouvement  de 
la  mesure.  L'étranger  qui  assiste  aux  offices  religieux  des  Coptes, 
en  sort   accablé    d'ennui. 

Ainsi  que  les  Syriens,  les  Coptes  n'ont  pas  de  notation  pour  leurs 
chants  :  les  recherches  deVillote au,  en  Egypte,  pour  en  découvrir  une, 
ont  été  sans  résultat.  11  en  a  été  de  même,  poiirnous,  après  l'examen 
que  nous  avons  fait,  à  Rome  et  à  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris, 
d'un  grand  nombre  de  liturgies  manuscrites  des  Coptes  où  l'on  aperçoit 
pas  un  seul  signe  qu'on  puisse  considérer  comme  ayant  une  signifi- 
cation musicale.  L'absence  des  signes  de  cette  espèce,  chez  un  peuple 
dont  les  chants  religieux  ont  une  longueur  démesurée,  est  un  des 
faits  les  plus  singuliers  de  l'histoire  de  la  musique  ;  elle  ne  peut 


DE  LA  MUSIQUE.  101 

s'expliquer  qu'en  supposant  les  Coptes  doués  d'une  mémoin  phéno- 
ménale. On  doit  s'étonner  de  ce  que,  ayant  emprunté  à  l'Eglise 
grecque  d'Afi'ique  toute  sa  liturgie,  ils  n'en  aient  pas  pris  les  mélo- 
dies avec  leur  notation. 

§  III.  Le  chant  de  l'Église  abyssinienne  ou  éthiopienne.  —  Son  carac- 
tère. —  Sa  notation. 

La  liturgie  éthiopienne  sort  de  la  même  source  que  les  liturgies 
copte  et  grecque  d'Alexandrie  :  elle  fut  la  première  des  liturgies 
orientales  imprimées  à  Rome,  d'abord  en  éthiopien  (  1558,  in-fol.), 
conjointement  avec  le  Nouveau  Testament,  par  les  soins  de  Pierre, 
archimandrite  d'Ethiopie.  Son  titre,  dans  la  langue  du  pays,  est 
Tesfa-Sion.  Dans  l'année  suivante  fut  publiée,  dans  la  même  ville, 
une  version  latine  de  cette  liturgie  avec  des  remarques  de  plusieurs 
membres  de  la  congrégation  de  la  Propagande  (1).  Le  chant  occupe 
une  place  beaucoup  plus  importante  dans  la  messe  éthiopienne  que 
dans  les  autres  liturgies  orientales  :  les  plus  anciens  missels  ma- 
nuscrits attribuent  toute  la  partie  chantée  au  peuple  ;  plus  tard , 
des  chantres  en  ont  été  chargés,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  l'Église 
éthiopienne  du  Caire.  Nous  croyons  qu'il  ne  sera  pas  sans  intérêt, 
pour  les  lecteurs  de  l'Histoire  de  la  musique,  de  connaître  les  disposi- 
tions liturgiques  de  la  messe  éthiopienne ,  ainsi  que  les  prières  ori- 
ginairement chantées  par  le  peuple,  dont  nous  donnons  ici  une  tra- 
duction, d'après  la  version  latine. 

Arrivé  au  pied  de  l'autel,  le  célébrant,  accompagné  des  diacre, 
sous-diacre  et  autres  prêtres  assistants,  récite  plusieurs  oraisons, 
puis  il  monte  à  l'autel  et,  se  tournant  vers  le  peuple,  il  dit  : 

«  Paix  à  vous  tous,  » 

à  quoi  le  peuple  répond  : 
«  Et  à  votre  esprit.  » 

Le  diacre  chante  alors  : 
«  Levez-vous  pour  la  prière;  » 


(1)  3Iissa  qua  JEtli'iopes  commiinUer  utuntur,  quœ  etiani  cation  iiiwersalls  appel latur,  nunc 
primum  ex  lingua  chaldaica,  s'ive  œthiopica,  in  latinam  comcrsa.  Roma,  1559. 
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et  le  peuple  répond,  en  chantant  aussi  et  en  se  levant, 
«  Seigneur,  ayez  pitié  de  nous  ;  » 

puis  le  prêtre  récite  plusieurs  oraisons  et  prépare  Toblation;  après 
quoi  le  peuple  chante  : 
«  Seigneur,  nous  t'adorons  de  cœur,  et  nous  te  glorifions.  » 

Après  avoir  encensé  l'autel,  le  prêtre  récite  de  longues  prières 
pour  l'absolution  des  rois  d'Ethiopie  décédés,  dont  il  fait  l'énumé- 
ration  par  leurs  nom?  ;  puis  il  honore  la  mémoire  des  saints  et  des 
patriarches.  Les  prières  terminées,  le  peuple  chante  cette  antienne  : 

«  Nous  adorons  le  Père,  le  Fils  et  le  saint  Esprit,  unis  dans  la  Trinité.  » 

Elle  est  suivie  de  la  lecture,  par  le  sous-diacre,  d'une  épitre  de 
saint  Paul,  puis  d'une  autre  épitre,  dite  catholique.  Après  celle-ci,  le 
peuple  chante  : 

«  Sainte  Trinité,  une  dans  ta  substance,  veille  sur  nous,  et  place-nous  parmi  tes 
«  saints  disciples  et  tes  élus  :  console-nous  par  ta  miséricorde  et  par  la  vertu  de 
«  ton  saint  nom.  » 

Une  oraison,  dite  à  voix  basse  par  le  prêtre,  suit  ce  chant,  puis 
vient  la  lecture  d'un  chapitre  des  Actes  des  apôtres,  et  de  plusieurs 
oraisons  qui  précèdent  l'évangile  du  jour.  La  lecture  de  cet  évan- 
gile est  annoncée  au  peuple  par  le  célébrant,  et  le  peuple  chante 
immédiatement  après  : 

«  Gloire  à  toi  dans  tous  les  temps,  ô  Christ,  notre  Seigneur  et  notre  Dieu  ;  nos 
«  cœurs  bondissent  vers  Dieu,  notre  sauveur  ;  nous  nous  réjouissons  dans  le  Dieu 
«  de  Jacob  :  chantons  le  psaume  et  faisons  sonner  le  tambour,  le  joyeux  psaltérion 
«  et  la  cithare.  » 

Après  l'évangile,  le  peuple  chante  encore  : 

«  Saint,  saint,  saint  tout  puissant .  les  cieux  et  la  terre  sanctifiée  sont|pleius  de  sa 
«  gloire.  ') 

Alors  commence  la  consécration  pendant  laquelle  le  peuple 
chante  : 

«  Seigneur,  notre  Dieu,  doune-nous  la  paix;  Christ,  notre  roi,  aie  pitié  de 
«  nous.  » 

Après  la  commémoration  des  vivants,  de  la  congrégation  des  fi- 
dèleset  l'oraison  pour  obtenir  la  paix  parfaite ,  le  peuple  chante  : 

«  Seigneur,  ayez  pitié  des  âmes  de  vos  serviteurs  et  de  vos  servantes,  qui  se  nour- 
«  riront  de  votre  corps  et  boiront  votre  sang.  » 
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Pendant  la  communion,  lorsque  le  prêtre  dit  ces  paroles  :  Ce  pain 
est  mon  corps,  que  pour  vous  je  partage  en  rémission  de  vos  péchés,  le 
peuple  répond  en  chantant  : 

«  Amen.  Amen.  Amen.  TS'ous  croyons  et  nous  sommes  certains  :  sois  loué,  ô  Sei- 
«  gneur,  notre  Dieu;  oui,  nous  croyons  que  ce  pain  est  ton  corps.  » 

Le  prêtre,  prenant  ensuite  le  calice,  prononce  ces  paroles  :  Ceci  est 
mon  sang,  répandu  pour  vous  et  pour  la  rédemption  d'un  grand  nombre; 
et  le  peuple  chante  : 

«  Seigneur,  nous  croyons  que  ceci  est  ton  vrai  sang.  » 

Après  sa  communion  ,  le  prêtre  fait  communier  le  peuple,  qui 

chante  ensuite  : 

'  Notre  père,  qui  êtes  aux  cieux,  ne  nous  laissez  pas  succomber  à  la  tentation 
«  après  notre  participation  à  votre  saint  corps  et  à  votre  précieux  sang,  et  faites-nous  la 
«  grâce  de  nous  rendre  dignes  d'avoir  communiqué  avec  ce  système  de  gloire  et 
«  de  sainteté,  qui  surpasse  toutes  les  intelligences  ;  soyez  béni  et  que  votre  nom 
«  soit  loué  dans  le  siècle,  et  dans  le  siècle  des  siècles.  » 

La  messe  se  termine  parles  dernières  oraisons  et  par  la  bénédic- 
tion (1). 

On  voit  que  cette  liturgie,  en  y  comprenant  toutes  les  cérémo- 
nies de  l'Église ,  est  beaucoup  plus  développée  que  les  messes  les 
plus  solennelles  de  la  communion  romaine  :  le  peuple  y  prend  une 
part  considérable  et  ses  chants  y  ont  une  grande  importance.  Il 
nous  reste  à  faire  connaître  le  caractère  de  ces  chants,  leur  tonalité, 
enfin  leur  notation. 

Les  Européens  n'ont  eu  que  des  idées  fausses  sur  la  musique 
des  peuples  orientaux  jusqu'au  commencement  de  ce  siècle,  ou, 
pour  mieux  dire,  jusqu'au  jour  où  ceci  est  écrit;  car  nonobstant  le 
mérite  considérable  des  travaux  de  Villoteau  sur  ce  sujet,  ils  n'a- 
vaient pas  fait  disparaître  des  préjugés  enracinés  depuis  longtemps. 
Le  jésuite  Kircher  n'avait  pas  peu  contribué  à  égarer  l'opinion,  en 
ce  qui  concerne  les  chants  des  nations  asiatiques  et  africaines,  par 


(1)  Suivant  les  renseignements  recueillis  par  Sait,  dans  ses  missions,  et  selon  les  plus  modernes 
traités  de  géographie,  les  Abyssins  seraient  chrétiens  monophysites  ou  sectateurs  d'Eutychès,  et 
cependant  ils  admettraient  le  sacrement  de  l'Eucharistie ,  ce  qui  est  contradictoire.  Ce  qui 
est  vrai  à  cet  égard,  c'est  que  l'Abyssinie  est  divisée  en  plusieurs  États  oii  diverses  nuances  de 
christianisme  sont  répandues.  Quant  à  la  liturgie,  dont  nous  avons  donné  un  aperçu,  elle  est 
évidemment  catholique. 
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son  volumineux  et  indigeste  traité  de  musique,  cité  déjà  plusieurs 
fois  dans  cette  Histoire  pour  ses  erreurs.  Trop  confiant  dans  les  notes 
qui  lui  étaient  remises,  il  n'en  examinait  pas  la  valeur  avec  la  circon- 
spection qui  eût  été  nécessaire.  C'est  ainsi  qu'il  a  inséré,  dans  la 
huitième  partie  de  son  livre  (1),  une  strophe  de  quatre  vers  pré- 
tendus éthiopiens  avec  un  chant  non  moins  défiguré,  qu'il  n'a  pas 
manqué  de  faire  harmoniser  par  un  musicien  de  Rome,  lequel  prit  une 
grande  part  à  son  ouvrage.  La  strophe  éthiopienne  de  Kirclier  est 
écrite  comme  on  le  voit  ici  : 

Gihonfalach  samai 
Zaiflas  watu  bernai 
IMadur  tamla  bebala 
Watamla  saalanu. 

Le  chant  dont  il  accompagne  ces  paroles  est  celui-ci  : 
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Ma  -  dur     tam  -  la        be  -  bu  -    la 
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a  -    la  -    nu. 


Lorsque  Villoteau  fit  entendre  cette  mélodie  à  des  chantres  éthio- 
piens, ils  ne  purent  se  persuader  d'abord  que  les  paroles  appar- 
tinssent à  leur  langue  ni  le  chant  à  leur  musique;  cependant,  ayant 
reconnu  deux  ou  trois  mots,  après  une  longue  étude,  ils  devinèrent 
le  reste  et  écrivirent  la  strophe  dans  le  dialecte  amhara  de  la  langue 
éthiopienne,  puis  ils  la  chantèrent  avec  l'air  original.  Voici  le  résultat 
de  la  métamorphose  (1)  : 

ARARAY    ZÉMA. 

[Mode  Araray). 


Mouvement  modéré. 
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i-J: 
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Gué 


Fi 


(1)  Musurg'ia  univcrsalis  sh'c  ars  magna  consoiii  et  dissoiii,  Roma',  1C50,  2  vol.  in-fol. 
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-^S- 


fo  -  la     giié  sa     -    inay  Zei        fel         -  -  hé 


3id.^ir#Ê^fe=?^?|ï&feT.?-^ 


ton  ba  -  di-va     Meiidrô     -    te 

lé    Oue        -        -      te  -  nicl        -        -    lé     sa-a      -  -  la  -  ni. 

La  comparaison  des  paroles  rapportées  par  Kirclier  avec  celles  des 
chantres  abyssins  ou  éthiopiens  fait  apercevoir  entre  les  deux  de 
certaines  analogies,  mais  si  vagues,  qu'on  ne  peut  s'étonner  de  la 
difficulté  éprouvée  par  ces  chantres  à  les  reconnaître.  Quant  au 
chant ,  celui  de  Kircher  ne  conserve  rien  de  l'original,  à  l'exception 
de  la  première  ligne,  où,  supprimant  tous  les  ornements  et  môme 
la  mesure,  on  peut,  jusqu'à  certain  point,  retrouver  ce  mouvement 
radical  : 

Tout  le  reste  est  fait  de  fantaisie.  Disons,  une  fois  pour  toutes,  que  les 
érudits  et  les  voyageurs  qui,  jusqu'à  l'époque  actuelle,  ont  recueilli 
des  fragments  de  musique  orientale  et  ont  entrepris  de  les  expli- 
quer, n'y  ont  rien  compris  et  les  ont  dénaturés,  pour  les  ajuster  à 
leurs  habitudes  européennes  :  Villoteau  seul  est  entré  dans  le  vrai  à 
cet  égard.  Une  preuve  de  ce  fait,  entre  beaucoup  d'autres,  se 
trouve  dans  les  chants  prétendument  arméniens  rapportés  par  Joa- 
chim  Schroder  (1).  Kiesewetter  s'est  égaré  de  la  même  manière, 
dans  un  livre  (2)  écrit  en  opposition  avec  ce  que  nous  avons  dit  des 
ornements  du  chant  de  l'Église  grecque,  trente-cinq  ans  avant  que 
ceci  fût  écrit  (3).  Son  livre  est  un  recueil  de  propositions  erronées; 


(1)  Thésaurus  l'uigux  armciticse,  a/itiijiiw  et  liodlernœ.   Amstelodami,   IGGO,  pp.  240-248. 

(2)  Uelier  f/ie  Itlusik  eler  neucn  Griec/teii.  Leipsick,  18Z8,  passim. 

(3)  Rcsumc  pliilosophiquc   de  l'Idstoire    de  la  musique,  dans  la  Biographie  uidverselle   des 
musiciens,  F^'édit.  T.  I,  pp.  LXXIet  suiv. 
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il  en  est  de  même  de  l'ouvrage  de  ce  savant  sur  la  musique  des 
Arabes  (1). 

Au  dire  des  Abyssins,  saint  Yared  (2),  apôtre  de  l'Ethiopie,  né 
à  Semien  ou  Semen,  dans  VAmhara,  sous  le  règne  du  ncgous  ou  roi 
Kaleb,  fut  l'inventeur  de  la  musique,  ou  plutôt  du  chant  religieux. 
Le  Saint-Esprit,  sous  la  forme  d'une  colombe,  lui  avait  enseigné  cet 
art  ("Î'IA'Î",  mehalet,  musique),  et  lui  avait  appris  les  trois  modes 
guez,  ezcl  et  araray  (3),  qui  sont,  en  effet,  les  seuls  modes  du  chant 
abyssin.  La  gamme  du  premier  mode  (guez)  est  celle-ci  : 


Î^-Q— <^-Pi 


:cs: 


tr 


Ce  mode  est  celui  de  tous  les  chants  des  jours  fériés.  La  gamme  du 
deuxième  mode  [czel]  répond  à  celle-ci  • 


ï— «— q: 


Les  chants  du  mode  ezel,  qui,  comme  on  le  voit,  répond  à  notre 
ton  de  50/  mineur,  sans  note  sensible,  sont  employés  pour  les 
jours  de  jeune,  le  temps  de  carême,  les  veilles  de  fêtes  et  les  céré- 
monies funèbres.  La  gamme  du  troisième  mode,  dit  araray,  est 
celle-ci  : 


Ce  mode  a  de  l'éclat;  il  n'est  employé  que  pour  les  grandes  fêtes. 
A  vrai  dire,  le  mot  mode  (fi"?,  zéma)  a  une  signification  plus  li- 
turgique que  musicale,  n'indiquant  pas  essentiellement  une  forme 
de  gamme ,  puisque  les  deux  modes  guez  et  ezel  ont  des  gammes 
semblables,  à  la  distance  d'un  ton  :  la  seule  différence  qui  existe 
entre  eux,  est  que  le  mode  ezel  a  des  altérations  momentanées  de 
notes  qui  ne  se  rencontrent  jamais  dans  le  mode  guez. 

Les  répons,  hymnes  et  antiennes  de  l'Église  ont  tous  des  mélodies 


(\)  Pic  Musik  lier  Arabcr  nacli  original  Qiicllcii  clargestellt .  Lcipsick,  1812. 

(2)  Ce  nom  ne  figure  pas  dans  le  catalogue  canonique  des  saints. 

(3)  *7îill,  gnvz,   îiTfA,   ezcl,  hChâ^^,  oraray. 
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dans  les  trois  modes  et  prennent  un  caractère  dificrent,  en  raison 
du  jour  et  de  l'objet  de  l'office  :  nous  croyons  devoir  en  rap- 
porter ici  des  exemples,  afin  de  faire  connaître  aux  lecteurs  les 
nuances  du  sens  des  paroles  que  donnent  les  mélodies  de  chaque 
mode. 

MODE    GUEZ,    POUR    LES    JOTRS    FÉRIÉS. 


£ 


=1- 


Mouvement  modéré. 


:î^ 


fe^--* 


^^:=i- 


-^E^^^ 


La 


^^^^mMt^Ê^^ 


^ 


re  ze  -  y  -   zsie    -    ha    -    hê. 


.=^=^- 


^^X^*=^=^ 


3^ 
ê- 


y  - 


*——â 


ka 


^zzS^^h^^ 


èi=E?iEEÏ 


y    -    e      nou  gué 


na    -    y. 


y  - 


^^^^mmÈ^m^^m^È^ 


a      ko      -      tie 


5=M=^ 


^t=E-ï^=i=g=«E3 


f^t^b: 


^& 


y  -  é  -  nou    Se 


blou 


--^■ 


^=t5: 


#-*-3  J=3^^=#-»=P=^ 


Ertn^i^ 


=^=^fe^! 


:tif=l 


ZMltZf- 


ta  -  e  -  la  zevt  iie 


tet      zentou 
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Ce  chant  et  ceux  qui  suivent  sont  dignes  de  l'attention  du  lec- 
teur; on  y  sent  le  produit  d'une  racç  supérieure  entre  les  tri- 
bus africaines  c'est-à-dire  celle  de  ces  Kuschiles,  dont  l'histoire 
ancienne  est  encore  et  sera  probablement  toujours  un  mystère.  Dans 
ces  chanls,  la  phrase  a  une  forme,  une  cadence  suspensive  ou  finale, 
et  un  retour  périodique  de  l'idée. 


MODR    EZEL. 

Pour  les  jours  déjeune,  le  carême  et  les  funérailles. 


zSirb 


f 


=œ^i^= 


_=H 


-^-ztt-fzMÊiziit: 


KliUeJ  -  dous         .         .         _         - 


—^■ 


^*=^.^=^^^g^^ 


&'- 


:b  — 


t^£g^: 


'-T 


^§i 


izz^zi 


Bf^tE^ 


^-= 


^^^^ 


3EE3E 


klikcd  -  dous        hha  -  va 
6 


r-=i^P==T 


=K=pif^: 


^4^- 


-jt—t-. 


±; 


P=P— -#^-^-= 


-^ 


Khlvcd     -   duiis 


he 


fe 


^t 


±-^ 


sa  -  y    -    yc 


maouet-e. 


j^ë^H^g^aiÉa^i^gÉsgJ^ 


61= 


1"^=^= 


Za  -  ta    oucl 


da 


ï^: 


É^g^E?=PEfE?=fE^ 
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-h— L 


^=^b: 


eiiiked  -   des 


.1 

I 

te 


de  -  ne      gue 


-o- 


le  le  -  sa  -  ha    lé  -  ne  -  gue  -  zia. 


_J= 


^A-^- 


,iÉê^^=^Ë£S^ll£^^^Ë 


^-^- 


Za  -  ta     tcm 


khka 


bcyov     de  - 


=tî« 


P^- 


t:-=:=^U|t=i:Ui.^^t=p-^t 


.^ggEfE^^^ 


Et^^ 


é—d—g 


-  a  -  tas     -      cklila 


de 


riizif: 


f^f^t 


ve      cth 


mas      ka 


EÊ^^Um^ 


p — ^- 


imzt 


té    -    sa   -   ha        lé    -    né     -     gue 


MODE    ARARAY    POUR    LES    GRANDES    FETES. 


-çS- 


:im=P=qi 


—#—.!-*—#—*-  f-  s — ^ — ^ 


A  -  y     -      nou 
3 


ba 


^L 


•zz* — p_| — p — r— I — I — ^ — • — § — — p ^ — -■ 


t= 


—ihlI — 


ka        ti  oua     -     y 


^m 


-t=i- 


I^BiË!i 


gue 


re  se  ye   -    zsie        -       La  - 
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hé 


?=tE^^i3 


non         gue 


a  -  V   -   non 


-^ 


^i^H'EeE'-?= 


:=«^=t=: 


3=j 


-1.1 


=*^É.^^?^| 


^: 


ti   -   c   -  te 


ilF^ 


h: 


:t^: 


;t=^- 


,E=t:E=Eb: 


Se 


blou 


#J=^iz€;«=P=iz^ 


Ê?z^=«lEfc?Et«£ti^a3SH 


,^_^±r^±rtbif:t=»zz=ti: 


ta  -  é  -  la  zevtfie 


tel    zontou 


cves    -    ta. 


En  Abyssinie,  les  chantres  du  chœur,  remplaçant  aujourd'hui  le 
peuple,  pour  le  chant  liturgique,  sont  au  nombre  de  huit  au  moins 
et  quelquefois  de  douze.  Leurs  voix  sont  puissantes  et  ils  chantent 
avec  force.  Il  est  nécessaire  qu'il  en  soit  ainsi,  à  cause  du  bruit  in- 
cessant de  tambours ,  cymbales  et  sistres ,  qui  retentit  à  la  porte 
des  églises  pendant  le  service  divin.  A  de  certains  jours,  pendant 
les  cérémonies  du  culte,  les  prêtres  et  le  peuple  exécutent  des  danses 
sautées  au  son  de  ces  mêmes  instruments,  pendant  que  le  chant 
d'une  sorte  de  litanie  se  fait  entendre.  Les  prêtres  et  le  peuple  mar- 
quent en  même  temps  le  rhythme  de  ces  danses  avec  les  mains,  et 
de  cet  ensemble  résulte  un  bruit  assourdissant.  Ces  danses  liturgi- 
ques rappellent  celles  qui  furent  en  usage,  en  certaines  circonstances, 
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dans  quelques  églises  de  France  au  moyen  âge,  et  dont  il  sera  parlé 
plus  tard. 

Comme  les  prêtres  de  l'Église  grecque,  les  prêtres  abyssins  ont 
des  livres  où  leurs  chants  liturgiques  sont  notés ,  avantage  dont 
sont  privées  toutes  les  sectes  syriennes  ainsi  que  les  Coptes.  Les 
signes  de  la  notation  abyssinienne  sont  les  caractères  de  leur  lan- 
gue ama/ira;  mais  ces  lettres  ne  représentent  ni  des  sons  déterminés, 
comme  les  notes  de  la  musique  moderne,  ni  des  degrés  de  modes, 
comme  la  notation  des  Grecs  de  l'antiquité.  De  même  que  les  signes 
musicaux  des  livres  de  chant  liturgiques  des  Grecs  et  des  Arméniens, 
les  lettres  éthiopiennes  représentent  des  mouvements  d'intervalles 
de  sons  et  des  formes  mélodiques  ou  des  ornements  du  chant.  Ce  ne  sont 
donc  pas  des  notes  proprement  dites,  mais  des  signes  de  groupes  de 
sons,  dont  la  signification  tonale  se  détermine  par  le  mode.  Voici 
le  tableau  de  ces  signes  avec  leur  signification  musicale. 

XOTATIOX   MUSICALE   ÉTHIOPIENNE. 


"V,  . .    lié, — ^p       ~~\  —  Demi-ton  ascendant. 

ft. .  .  .   se — Pgi           ?^  Demi-ton  descendant. 

h..    .  haonkiako.  ~^^^^Î=IZ  Ton  ascendant  et  passant  à  un 

"  — (g '^ - — '  autre  intervalle. 

*Q.  .  .   oué ~^â     ^'*     ' T^^^  ascendant  bref. 


7.  .  .  .  gue —    J    .  f'"  Ton  ascendant  soutenu. 

-,  „,„  — "— F-HHH^     \ Ton  ascendant  avec  trille  sur  le 

*»*••••   ^^« — r"^"^"^=^       second  son. 

"       ^^?i~~l         '  ^^^  ascendant  avec  trille  sur  le 

Vti.  .   oiiaka    — ^*^7«7*~^ '^'  premier  son  et  repos  sur  le  se- 

cond. 

,  — ^^ — -"-{^ Ton  ascendant  en  mouvement 

'*»•••   "° — g^^^ rapide. 

llSSSSm    I  Signe  d'un  ton  ascendant  et  dcs- 

■fl-  ■  •   àé zzi^iaijiaïf m :       cendant  alternativement   sur 

un  repos. 
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IL  -—z-\—^-'i  Ton  ascendant,  avec  une  petite 

^ ^^'^ — »     *      - —  —       note  rapide. 

Jî* .  .  .  thze -^—w         ^  Ton  descendant. 

^i. . .  ane — ^ ^~g~^^^^^^^^  Tierce  majeure  ascendante. 


rfï  (ou  R-^^'j^^"^  ri  Tierce  majeure  ascendante,  avec 

— 6>  ^-^— ^— trille  sur  le  second  son. 

„  jg  ~^^ -J- Tierce  majeure  en  mouvement 

— é^ y-      '  rapide. 

! 

tf»  Jhkr  — yM^H^-— j Tierce  majeure  ascendante,  avec 

^  '       — ^ — ^■^  une  petite  note  intermédiaire. 

I~-Zi]'^"^        ^'Zi.  Mouvement  diatonique  de  tierce 

*!•■■■   ''f' f        »        '    '  asceudante,avecreposàla  troi- 

sième  note. 

.  .  — ~^        ^ ^-^  Tierce  diatonique  majeure  as- 

"•"  •  •    ^^'" ~~0 zzzÉ-     '      =1:       ceudante. 

I^^^l — I '    Tierce  mineure   ascendante   et 

*P  .  .  .   oua — g  *^^~#~j         descendante  par  degrés  con- 

joints. 

i         j      r-j  Tierce  mineure  ascendante  par 

(O.  .  .   oue ——-        giziË* degrés  conjoints. 

z: l^-T^^         — -~  Tierce  mineure  ascendante  par 

^*  •  •  •   2/^' z:^fZ^^iZ7  :       mouvement  rapide. 

.  I         '    I  Tierce  mineure  ascendante  par 

i^ ,      vale g  ^<^  ^       degrés  disjoints. 

— r"H j  Tierce  mineure  descendante  par 

hfi  ■  •  ^'^ ^  (^  degrés  disjoints. 

—7 H         i~1^ — I Tierce  diatonique  mineure  des- 

P¥'  •   '-I —^^ w,  '^i"^"^ '       cendante  et  repos  précédé  du 

trille. 

i^<g___^M—  _^ Tierce  mineure  ascendante  par 

'%•}       hune                  -zHiiz^jZzHzEjzzi-^       degrés  disjoints,  puis  par  de- 
— # 9 — Z erés  diatoniaues. 


--3- 


grés  diatoniques. 
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IT-IlTh      i^_  Tierce  mineure  descendante  par 

fi*.  ■     doit r~^^*;;3~g~    •  degrés  disjoints  rapides. 

"i^.. , .   e — ^ — g — i — ^ n   Quarte  ascendante  diatonique. 

— — r-^^^  Quarte   ascendante   par  degrés 

f«.  .  .   ije — ^-*— ^**'*  j* disjoints  avec  trille  sur  le  se- 

1 cond  son. 

[  ,  Quarte   ascendante   par   degrés 

Oh.,     ouo ~rj     •      _*  ^izz       disjoints,  sans  trille. 

— j^^ 1^*^ Quarte   ascendante   par   degrés 

il..  .  .   a — ^ — a_Tn_j_gig disjoints,  puis  par  degrés  con- 

— joints. 

'  ji^^  Quarte  diatonique  descendante, 

ou    — *-j-^ — ^  avec  un  léger  repos  sur  la  der- 

a nière  note. 

;^n^— T^^^^M-  Quarte  diatonique  descendante 

^.  .  .    di —   j*  *'■    — *— j— j— d-       en  prolongeant  le  premier  son 

— P ^       avec  trille. 

ou 

^ -j.  Quarte  diatonique  descendante 

*%. .     se '^n.yJfiM.-p i^r^igz^       dans  un  mouvement  rapide. 


. ~  Quarte  descendante  par  degrés 

0'  •  ••    bo izzi-        -M            disjoints  après  un  repos. 

N    w  •  ''^~^~^*  Quinte  ascendante  par  degrés 

H5i .  .   sake — j- — P-     _   "* disjoints,  avec  un  repos  et  un 

— ~ — K^^ —  trille  sur  le  deuxième  son. 

S —    ^  Quinte   ascendante    par  degrés 

JtH.  .    zéze — -J^ p  disjoints  en  mouvement  ra- 

— tz pide. 

— — I Quinte  descendante  diatonique- 

w^,  . .   si r     *  — p — p ^ ment  avec  un  repos  sur  le  der- 

— ^^M^^l nier  son. 


t*  — f 1 j — a Cadence  finale  ,  avec  ou   sans 

**••■•   ^^ — b^—*-        r*^"~T '       po'iit  d'orgue. 

^\  - — ag 

dft.   .   rese — j^^ — — >-*— I* —  Cadence  en  montantavec  groupe. 

h f==     ■ 
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ç...  fe. 
ft..  ..    bé. 

PÇ-      of. 


* 


ké. 


3^g 


Cadence  de  repos  en  montant  de 
tierce. 


-f^^f-^^'^^zîîf:^!^  Son  soutenu  avec  trille. 


122^ 


~  Cadence  de  repos  en  descendant 
—       de  tierce. 


j-y-#-,*  #-!*'  ■j^__   Trille  en  montant. 


0. . . .  tzé. 


,  .   hiaz . 


— JH-JH— — ir-zzzz 

— --^^  —  f^^f^  ^  '  ^  Groupe  avec  retour. 

~  Son  répété. 


-^— ^ N- 


^=r 


Il  existe  quelques  autres  signes,  dans  la  notation  du  chant  abys- 
sinien ou  éthiopien,  dont  la  signification  est  incertaine  et  qui  pa- 
raissent faire  double  emploi  avec  plusieurs  de  ceux  qu'on  vient  de 
voir.  Ce  qui  résulte  de  l'examen  de  ceux-ci ,  c'est  qu'ils  indiquent 
des  successions  de  sons,  en  montant  et  descendant  sous  des  formes 
diverses,  sans  déterminer  les  intonations  :  ils  ne  deviennent  des 
signes  précis  des  degrés  de  la  gamme  que  par  le  mode  affecté  aux 
chants  de  certains  jours  par  la  liturgie.  Le  jour  est-il  une  simple 
férié,  le  chantre  sait  que  toutes  les  mélodies  du  service  de  ce 
jour  appartiennent  au  mode  gueZy  dont  la  gamme  est  celle-ci  : 


^ 


:s3. 


lq: 


Dès  lors ,  plus  d'incertitude ,  car  tous  les  signes  répondent  à  des 
intonations  connues.  Il  en  est  de  même  pour  les  jours  et  les  circons- 
tances où  doivent  être  employés  les  modes  ezel  ou  araray.  Nous 
croyons  devoir  donner  ici,  comme  exemple  de  notation  abyssi- 
nienne, avec  le  texte,  l'antienne  du  mode  guez,  qu'on  a  vue  précé- 
demment en  notation  européenne  ;  ce  spécimen  suffira  pour  l'expli- 
cation de  tout  le  système. 
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lÙll  '  îiî"      <:toz  zûiA. 

(mode  GL'EZ.  ) 

-t-t 

0(Dhn'hh?:ù?'.         "î/i-P  c(t) 

hjRï-  :   a/M'  '   cî?i.eV'   :   yic  » 

A  y  nou         buiukatc       ouc  a  y  nou       iieijiicro 
JB    ^  tDA 

ze  y  zsiebuche  A  y  noukhkal         ouu  a  y  nou         gucnay 

a  y  nou         a  ko  tie  te       ouc  a  y  nou        same  zaue  blou 


;  ;  '. 

OiM 

.  -  0 

T'  c 

AÙA    '. 

U^'td^'t^  î 

nn-îî  î 

îiO-h 

la  e  la 

ze  y  l  fie  te  t 

zc  n  Icu 

é  vcst  a. 

Il  ne  peut  y  avoir  de  doute  en  ce  qui  concerne  le  principe  des  no- 
tations orientales  :  il  est  le  même  pour  les  signes  des  Grecs  chrétiens  et 
des  Arméniens  que  pour  les  Abyssins  :  c'est  aussi  celui  des  accents  toni- 
ques de  la  Bible ,  et  nous  avons  la  presque  certitude  qu'il  était  le 
même  chez  les  anciens  Égyptiens,  Chaldéens  et  Assyriens.  Ce  prin- 
cipe, issu  de  la  nature  même  des  sensations  et  des  conceptions  mu- 
sicales des  peuples  de  l'Orient,  consiste  à  ne  pas  abstraire  isolément 
les  sons  dont  les  successions  présentent  des  formes  saisissa])les,  et  à 
n'avoir  de  signes  que  pour  ces  formes.  Pour  n'avoir  pas  aperçu  ce 
qui  distingue  ces  notations  de  celle  des  anciens  Grecs  et  plus  encore 
du  système  moderne  de  la  notation  européenne,  plusieurs  historiens 
de  la  musique  se  sont  égarés  dans  des  conjectures  que  rien  ne  jus- 
tifie. C'est  ainsi  qu'à  propos  de  certaines  notations  qui  furent  en 
usage  chez  les  nations  occidentales,  dans  les  siècles  de  barbarie  et 


(1)  Ce  signe  indiciue  toujouis  un  repos. 
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au  moyen  âge,  on  s'est  perdu  dans  les  détails,  d'après  Tautorité  de 
quelques  écrivains  obscurs  des  temps  d'ignorance ,  au  lieu  de 
rechercher  le  principe  fondamental  de  ces  mêmes  notations.  Nous 
espérons  parvenir  à  des  résultats  plus  satisfaisants  dans  le  onzième 
livre  de  cette  Histoire.  Avant  d'arriver  à  cette  partie  de  notre  tra- 
vail, nous  constatons  ici  que  le  principe  des  notations  orientales  est 
la  représentation,  par  des  signes,  des  mouvements  ascendants  ou 
descendants  des  sons ,  sans  détermination  des  intonations  de  ces 
sons,  le  ton  de  la  mélodie  chantée  faisant  lui-même  cette  opération. 


CHAPITRE   HUITIEME. 

CONSIDÉRATIONS  GÉNÉRALES  SUR  LA  DIVERSITÉ  DE  LITURGIES  ET  DE 
CHANTS  DANS  LES  ÉGLISES  DE  l'oRIENT.  CARACTÈRE  DU  CHRISTIA- 
NISME   ORIENTAL    AUX   PREMIERS    SIÈCLES. 

îlabitués  que  nous  sommes  au  caractère  d'unité  liturgique  de  la 
communion  romaine ,  la  diversité  des  liturgies  répandues  en 
Orient  est  pour  nous  un  sujet  d'étonnement.  Si  l'on  a  égard,  pour- 
tant, aux  différences  profondes  d'organisation  et  d'origine  qui  dis- 
tinguent les  populations  asiatiques  et  africaines,  on  comprendra  que 
l'unité  dans  le  culte  n'y  était  pas  possible.  Ajoutons  à  cette  première 
cause  de  diversité  dans  les  formes  du  culte,  que  le  christianisme, 
né  en  Asie,  y  posa  ses  premières  bases,  et  qu'il  y  eut  longtemps  de 
l'incertitude  au  sujet  de  ces  formes,  chez  les  Apôtres  aussi  bien  que 
chez  les  néophytes.  Ainsi  que  nous  l'avons  dit ,  il  n'y  eut  d'abord 
que  des  assemblées  de  chrétiens  nécessairement  secrètes,  pour  les 
soustraire  à  la  persécution ,  et  les  exercices  religieux  y  furent  bor- 
nés, dans  les  premiers  temps,  au  chant  des  psaumes  sur  des  mélo- 
dies populaires.  Or,  ces  mélodies  étaient,  sans  aucun  doute,  celles  de 
chacun  des  peuples  chez  qui  pénétrait  la  religion  nouvelle  ;  souvent 
même ,  elles  devaient  être  empruntées  au  culte  des  idoles  dont  les 
temples  étaient  encore  debout.  Les  missionnaires  se  montraient  to- 
lérants pour  ces  souvenirs  des  peuples  chez  qui  la  foi  n'était  pas 
encore  affermie,  et  qui  ne  pouvaient  renoncer  tout  à  coup  à  leurs 
habitudes.  De  nos  jours,  la  même  tolérance  existe  encore  dans  l'Inde, 
dans  la  Polvnésie  et  ailleurs. 
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Suivant  une  tradition,  qui  n'est  appuyée  d'aucun  document  his- 
torique,  les  premières  liturgies  seraient  l'œuvre  des  Apôtres.  On  cite 
particulièrement,  comme  un  de  ces  vénérables  monuments,  la  messe 
qui  porte  le  nom  de  Saint-Jacques ,  et  l'on  invoque,  en  témoignage 
de  son  authenticité ,  une  lettre  écrite  par  Charles  le  Chauve  au 
clergé  de  Ravenne ,  dans  laquelle  il  déclare  avoir  fait  céléljrer 
en  sa  présence  l'office  suivant  la  liturgie  de  Jérusalem^  composée  par 
l'apôtre  saint  Jacques  (1).  Cet  argument  est  de  peu  de  valeur,  le 
prince  carlovingien  ne  pouvant  avoir,  au  neuvième  siècle,  qu'une 
tradition  vague,  incertaine ,  de  ce  qui  était  supposé  appartenir  au 
premier.  Des  écrivains  ecclésiastiques  considèrent  la  liturgie  attri- 
buée à  saint  Jacques  comme  celle  des  Juifs  convertis,  cet  apôtre  ne 
s'étant  jamais  éloigné  de  Jérusalem  et  en  ayant  été  le  premier  évo- 
que :  ils  pensent  que  son  usage  dans  cette  ville  s'y  est  établi  vers 
l'année  6i  environ,  et  qu'il  n'a  cessé  qu'après  que  Photius,  pa- 
triarche de  Constantinople  et  cause  du  schisme  qui  a  séparé  les 
Églises  grecque  et  latine,  lui  en  eut  substitué  une  autre,  en  88i.  En 
avançant  ces  faits,  on  a  oublié  que,  sous  l'empereur  Adrien,  Jérusa- 
lem fut  prise  et  saccagée  dans  l'année  135  et  que,  tous  les  Juifs  en 
étant  chassés,  il  n'y  resta  que  des  soldats  romains.  Pkis  tard,  la 
ville  fut  peu  à  peu  repeuplée  par  des  chrétiens  asiatiques  de  di- 
verses nations  et  par  des  Grecs.  Nous  sommes  donc  obligé  de  ré- 
péter ici  ce  que  nous  avons  déjà  établi,  à  savoir,  qu'il  ne  parait 
pas  y  avoir  de  liturgie  régulièrement  formulée  avant  la  fin  du 
deuxième  siècle,  ou  le  commencement  du  troisième.  Les  mêmes 
motifs  s'opposent  à  ce  qu'on  admette  l'authenticité  d'une  ou  litur- 
gie attribuée  à  saint  Pierre  par  les  Jacobites  syriens,  et  dont  ils 
suivent  le  rite  à  certains  jours.  Enfin,  il  n'est  pas  plus  possible  de 
reconnaître  comme  appartenant  à  l'évangéliste  saint  Marc  la  liturgie 
qui,  dans  l'Église  d'Alexandrie,  porte  son  nom  :  il  n'y  a  de  certi- 
tude ,  pour  cette  liturgie,  que  sur  un  seul  point,  à  savoir,  qu'elle  fut 
corrigée  et  complétée  par  saint  Cyrille,  au  quatrième  siècle.  Elle  a 
cessé  d'être  en  usage  depuis  le  douzième  et  a  été  remplacée  par  la 
liturgie  mekhite  de  Constantinople. 

Les  seules  liturgies  grecques  maintenant  en  usage  dans  les  églises 


{\)  Le  P.  Prosper  Guéranger,  Institutions  liturgiques  (Paris,  1853),  t.  I,  p.  226. 
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d'Orient ,  sont  celles  de  saint  Jean  Clirysostûme  et  de  saint  Basile  : 
elles  appartiennent  incontestablement  au  quatrième  siècle  et  n'ont 
pas  cessé,  depuis  lors,  d'être  la  règle  pour  le  patriarcliat  de  Constan 
tinople  :  depuis  le  douzième  siècle  elles  sont  également  suivies  dans 
ceux  de  Jérusalem,  d'Antioche  et  d'Alexandrie.  La  liturgie  attribuée 
à  saint  Jean  Chrysostôme  contient  la  Messe  et  la  Rubricjue  ;  celle  de 
saint  Basile  renferme  les  autres  offices,  mais  non  la  Messe  entière.  On 
voit  qu'elles  se  complètent  l'une  par  l'autre  et  suffisent,  pour  tout  le 
service  divin,  dans  toutes  les  Eglises  melchites  et  orthodoxes  de  l'Orient. 
Leur  usage  s'est  même  étendu,  par  la  suite  des  temps,  aux  Églises  schis- 
matiques  de  la  Servie,  de  l'Albanie,  de  la  Géorgie  et  de  la  Mingrélie, 
ainsi  qu'à  celles  du  rit  grec  uni  ou  non  uni  de  l'Occident,  de  Rome 
même,  à  Venise,  dans  la  Calabre,  en  Sicile,  en  Hongrie,  dans  la  Po- 
logne et  la  Lithuanie.  Nous  ne  parlons  pas  de  l'Église  grecque  de  Rus- 
sie, qui,  dans  un  autre  volume,  sera  l'objet  d'une  étude  particulière. 
11  ne  faut  pas  croire  que  l'unité  liturgique  établie  dans  les  églises 
grecques ,  depuis  le  douzième  siècle ,  ait  nécessairement  entraîné 
l'unité  absolue  du  chant  religieux  :  non-seulement  la  tradition  s'est 
altérée  en  Egypte,  dans  les  églises  grecques  de  la  Syrie  et  dans  les 
monastères  du  mont  Athos;  mais  à,  Constantinople,  dans  cette  mé- 
tropole de  la  chrétienté  orientale,  des  chantres,  parmi  lesquels  on 
remarque  les  deux  Lampadarios  ( Pierre  et  Grégoire),  ont  modifié 
les  anciens  chants,  en  ont  abrégé  plusieurs  et  simplifié  beaucoup 
d'autres.  Ces  altérations  ne  sont  pas  seulement  modernes  :  elles  se 
sont  pratiquées  de  tout  temps:  quelquefois  elles  sont  si  considérables, 
qu'elles  changent  absolument  la  forme  des  phrases  mélodiques. 
Ayant  comparé  les  antiennes,  strophes  et  hymnes  contenues  dans 
quelques  manuscrits  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  (1)  avec 
ceux  que  nous  possédons,  nous  avons  eu  de  fréquentes  difficultés 
d'y  reconnaître  les  mêmes  chants.  Déjà ,  au  treizième  siècle ,  un 
moine  grec  se  plaignait  de  ces  altérations  et  variantes  qui ,  sui- 
vant ses  paroles,  rendaient  le  même  chant  méconnaissable  d'une 
église  à  une  autre  (2).  Une  seule  chose  est  commune  dans  toutes  les 


(l)Noiis  cileroiis  [)articiiliè;cmeiit  h's  miiiicros  1(J0,2C1,  2G2et2G3  des  mamiscrils  grecs,  qui 
sont  des  Troparia. 

(2)  Meletii  nionaclii  De  inusicd  et  canlicis  ecclcs'ue  grœcx,  ciiin  perpetu'is  notis  musicis  ;  nia- 
iiusnits  du  collège  de  Jésus,  à  runivi  isité  do  Cambridge,  n°  212. 
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traditions,  ù.  savoir,  la  multiplicité  des  ornements  de  la  mélodie  ; 
mais  les  formes  de  ces  ornements  sont  également  variables.  Dans 
quelques  églises  grecques  de  l'Occident,  en  Servie,  par  exemple, 
l'exécution  est  beaucoup  plus  simple. 

Si  nous  portons  maintenant  nos  recherches  vers  les  liturgies 
orientales  des  cultes  séparés  de  l'Église  grecque  orthodoxe ,  nous 
trouvons  d'abord,  en  Asie,  les  sectes  syriennes  et  les  catholiques  du 
rit  de  saint  Ephrem.  Ainsi  que  nous  l'avons  dit ,  ceux-ci  n'ont 
qu'une  liturgie  et  un  chant  original  dont  nous  avons  fait  con- 
naître la  tonalité.  La  secte  des  Jacobiles,  formant  l'Église  opposée  ;\ 
celle  des  Éphrémoïles ,  suit  l'hérésie  d'Eutychès ,  qui  ne  reconnaît 
en  Jésus-Christ  que  la  nature  divine  et,  conséquemment,  n'admet  pas 
l'eucharistie.  La  liturgie  de  cette  secte  n'est  pas  celle  qui  est  connue 
sous  le  nom  de  l'apôtre  saint  Jacques,  comme  le  disent  la  plupart 
des  auteurs  ecclésiastiques,  par  une  erreur  bien  singulière,  car  cela 
impliquerait  une  contradiction.  La  liturgie  que  suivent  les  Jacobites  et 
qui  leur  a  donné  leur  nom,  est  celle  de  l'hérésiarque  Jacques  Zenzale  , 
évèque  monophysite  d'Édesse  ;  mais  ils  en  ont  beaucoup  d'autres, 
qui  servent  pour  certains  jours.  On  en  compte,  dit-on,  plus  de  trente 
dans  leurs  livres  ;  toutes  ont  été  composées  en  langue  syriaque,  par 
des  hérétiques  monophysites.  Toutes  ces  liturgies  ont  leurs  chants 
particuliers,  dont  la  tonalité  est  la  même  que  celle  du  rite  éph'émo'ile. 
Ces  Jacobites  sont  sous  la  juridiction  d'un  patriarche  qui  a  son 
siège  à  Alexandrie  ;  mais  ils  reconnaissent  aussi  l'autorité  d'un  pa- 
triarche syrien ,  suffragant  du  premier,  qui  réside  au  monastère  de 
Saphran,  dans  le  pachalik  de  Diarbekir. 

Les  Jacobiles  d'Egypte  reconnaissent  aussi  la  juridiction  du  pa- 
triarche d'Alexandrie;  ils  sont  des  deux  nations  grecque  et  copte. 
Leurs  liturgies  sont  les  mêmes  que  celles  des  Jacobites  syriens,  mais 
les  chants  sont  absolument  différents  chez  les  Grecs  et  chez  les 
Coptes,  non-seulement  par  la  mélodie,  mais  aussi  par  la  tonalité. 
Le  chant  des  Jacobites  grecs  est  celui  de  Cosmas  et  de  saint  Jean  Damas- 
cène,  postérieur  de  trois  siècles  à  celui  des  liturgies  de  saint  Jean 
Chrysostôme  et  de  saint  Basile.  L'auteur  du  chant  de  l'Église  copte 
est  inconnu,  et  ce  n'est  pas  un  mal  pour  sa  mémoire,  car,  ainsi  que 
nous  l'avons  fait  voir,  rien  n'est  plus  ridicule,  plus  absurde  que  ce 
chant,  où  l'on  ne  peut  reconnaître  de  véritable  tonalité. 

L'Église    abyssinienne ,    ou    éthiopienne ,    fondée   au    quatrième 
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siècle,  est  monophysite  comme  celle  de  Syrie  et  d'Egypte.  Son  évo- 
que, bien  qu'il  soit  seul,  a  le  titre  de  métropolitain  :  il  reçoit  son 
institution  du  patriarche  jacobite  d'Alexandrie.  Les  liturgies  coptes 
sont  celles  de  cette  Église  ;  mais  il  n'y  a  aucun  rapport  entre  les  chants 
de  l'une  et  de  l'autre.  Autant  celui  des  Coptes  est  désagréable  et  d'une 
lenteur  assoupissante,  autant  celui  des  Abyssins  a  de  douceur  et  d'onc- 
tion. Outre  les  liturgies  coptes,  ces  derniers  en  emploient  six  autres, 
en  raison  des  temps  et  des  circonstances  :  ils  leur  donnent  des  noms 
que  rien  n'autorise,  tels  que  ceux  de  liturgies  de  saint  Jean  l'Évangé- 
liste,  de  saint  Mathieu,  de  Noire  Seigneur  Jésus-Christ,  des  saints  Apô- 
tres; ils  en  ont  aussi  de  saint  Épiphane,  de  Jacques  de  Sarug,  de  Cy- 
riaque  et  môme  de  Dioscore.  Chacune  de  ces  liturgies  a  son  chant 
spécial.  Elles  sont  toutes  en  langue  éthiopienne. 

Deux  Églises  indépendantes  de  la  secte  des  Jacobites  appartien- 
nent encore  à  la  Syrie;  la  première  est  celle  des  Maronites,  petit 
peuple  du  Lilsan  dont  quelques  auteurs  portent  le  total  ù 
20,000  âmes,  d'autres  à  200,000.  Les  Druses,  leurs  ennemis  achar- 
nés, en  ont  fait,  en  1860,  un  massacre  dans  lequel,  suivant  un  au- 
teur allemand ,  30,000  personnes  ont  péri  (1)  :  il  parait  y  avoir 
quelque  exagération  dans  ce  calcul.  Adonnés  d'abord  au  monophy- 
sisme,  les  Maronites  ont  abandonné  cette  hérésie  au  douzième  siècle 
et  se  sont  réunis  H  la  communion  romaine.  Leurs  liturgies,  au 
nombre  de  quatorze  ,  ont  été  imprimées  à  Rome ,  en  langue  syria- 
que :  les  noms  d'auteurs  qui  leur  sont  donnés  n'ont  rien  d'authen- 
tique. Leur  chant  n'est  celui  d'aucune  autre  Église  syrienne  :  sui- 
vant ce  qui  a  été  dit  dans  le  cinquième  chapitre  de  ce  livre,  d'a- 
près l'assertion  d'Etienne,  patriarche  des  Maronites,  sa  tonalité  se- 
rait arabe  ;  cependant  ce  fait  serait  difficile  à  expliquer,  puisqu'en 
G3'i-,  époque  de  l'invasion  de  la  Syrie  par  les  Arabes,  les  Maro- 
nites se  réfugièrent  dans  le  Liban,  où  ils  sont  encore,  pour  échapper 
à  leur  domination. 

La  dernière  église  de  Syrie  est  celle  des  Nestoriens,  appelés  aussi 
Clialdéens  et  Chrétiens  de  saint  Thomas.  Cette  secte  suit  l'hérésie  de 


(1)  M.  le  docteur  de  Silbeniaf^ul,  Fcrfassuiif:;  uiid  gegeihvdrtiger  Bestand  sdmentUchcr  Ki- 
chcndes  Orients.  Landsluit,  ]8(i5,  iii-8".  —  Voiraussi  à  ce  sujet  ConslUution  et  situation  pré- 
sente de  toutes  les  Églises  de  l'Orient,  parle  P.  G.  Gagariii,  dans  les  Etudes  religieuses,  histo- 
riques et  littéraires,  u°  d'août  I8G5, 
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Nestorius,  patriarche  de  Constantinople  au  deuxième  siècle,  qui,  al)- 
solumcnt  contraire  à  celle  d'Eutychès ,  ne  reconnaît  en  .lésus-Clirist 
que  la  nature  humaine,  au  moment  de  sa  naissance,  disant  qu'en- 
suite, par  ses  éminentes  vertus,  il  avait  mérité  que  le  verbe  l'unit  à 
lui,  non  par  une  union  hypostatique,  mais  par  simple  adop- 
tion. L'hérésiarque  détruisait  ainsi  tout  le  mystère  de  l'incarnation, 
fondement  de  la  religion  chrétienne.  Les  Nestoriens  furent  autrefois 
en  nombre  très-considérable  en  Asie  ;  aujourd'hui,  leur  secte  est  ré- 
duite à  120,000  âmes  environ.  Une  partie  existe  en  Perse,  près  de 
Mossoul;  le  reste  habite  dans  l'Inde,  sur  la  côte  de  Malabar,  Leur 
langue  est  le  syriaque.  Ils  ont  trois  liturgies  ;  la  première  est  celle  de 
Théodore  de  Mopsueste,  promoteur  du  nestorianisme  :  elle  sert  de- 
puis l'A  vent  jusqu'à  Pâques;  la  seconde,  dite  des  douze  Apôtres,  qui 
remplit  tout  l'intervalle  de  Pâques  jusqu'à  l'Avent;  la  dernière,  de 
Nestorius,  n'est  en  usage  que  pendant  cinq  jours.  On  n'a  pas  de  ren- 
seignement sur  le  chant  liturgique  des  Nestoriens. 

L'Église  des  Arméniens ,  séparée  des  autres  communions  asiati- 
ques, est  digne  de  beaucoup  d'intérêt  par  la  beauté  de  sa  liturgie , 
ainsi  que  par  l'originalité  de  son  chant.  Un  auteur  ecclésiastique 
de  nos  jours  (1)  l'a  rangée  parmi  les  Églises  infectées  d'Eutychia- 
nisme,  comme  les  Églises  de  la  Syrie  et  de  l'Egypte  :  pour  démon- 
trer son  erreur,  il  suffit  de  rappeler  à  nos  lecteurs  la  liturgie  de 
la  messe  arménienne ,  dont  nous  avons  donné  le  sommaire  au 
sixième  chapitre  de  ce  livre  ,  où  le  catholicisme  pur  se  montre  avec 
évidence,  sous  des  formes  orientales. 

Les  premiers  siècles  du  christianisme,  en  Orient,  ne  ressemblent 
pas  à  ce  qu'ils  furent  à  Rome  et  dans  tout  l'Occident  :  la  foi,  le  dévoue- 
ment des  Apôtres  et  des  prosélytes  y  éclatent  avec  enthousiasme; 
ils  déploient  une  activité  qui  ne  connaît  pas  la  fatigue,  une  énergie 
que  n'arrête  aucun  des  obstacles  qu'ils  rencontrent  à  chaque 
pas.  C'est  qu'une  vérité  inconnue,  consolante,  venait  de  retentir  à 
l'oreille  des  peuples,  et,  pour  la  première  fois,  leur  avait  fait  battre 
le  cœur  :  tous ,  petits  et  grands ,  tyrans  et  esclaves  ,  tous  étaient 
égaux  devant  Dieu  !  l'humanité  venait  d'être  relevée  par  le  sauveur  : 
aux  bons,  fussent-ils  les  plus  humbles ,   le  bonheur  des  élus  dans 


(1)    Le  p.  Dom  Prosper  Guéranger,  ouvrage  cité,  t.  I,p.  251. 
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l'éternité  ;  aux  méchants ,  quels  qu'ils  fussent ,  la  réprobation  sans 
fin.  Qu'on  imagine  la  puissance  de  paroles  semblables  répétées  au 
milieu  de  ces  populations  orientales  qui  avaient  été  sacrifiées  sans 
pitié,  depuis  des  milliers  d'années,  par  des  despotes  dont  la  cruauté 
allait  jusqu'à  la  démence  ! 

Ne  nous  étonnons  donc  pas  de  l'ardeur  avec  laquelle  les  prosélytes 
de  l'Asie  vont  écouter  les  prédications  des  Apôtres  et  se  réunissent 
pour  chanter  des  psaumes  à  la  louange  de  ce  Dieu  qui  leur  est  révélé, 
auquel  ils  doivent  tant  de  consolations  dans  leurs  misères,  et  qui  leur 
promet  de  si  belles  récompenses  éternelles.  Plus  tard,  avec  quelle 
profonde  conviction,  prenant  part  à  la  célébration  des  offices,  ils  en- 
tonnent les  exclamations  fréquentes  et  populaires  du  Kyrie  eleyson 
et  du  Sanctus,  ainsi  que  les  litanies  multipliées  dans  les  anciennes 
liturgies  !  Le  chant  est  la  parole  colorée  par  l'accent  de  la  passion  ; 
or  le  peuple  est  passionné  :  il  faut  qu'il  chante.  C'est  ce  qu'avaient 
compris  ces  hérésiarques  qui ,  aux  premiers  siècles  du  christia- 
nisme, excitèrent  tant  de  troubles  dans  les  Églises  orientales,  tandis 
que  celles  de  l'Occident  restaient  fermes  et  calmes  dans  leur  foi. 
L'esprit  grec,  qui,  dans  l'antiquité,  s'était  exercé  dans  toutes  les  di- 
rections de  la  philosophie,  s'adonna  à  l'explication  des  dogmes  de 
la  religion  nouvelle,  y  porta  le  goût  des  suljtilités  qui  le  distingue 
et  souleva  les  questions  les  plus  épineuses  avec  une  hardiesse  qui  ne 
connut  pas  de  bornes.  Les  peuples  ne  pouvaient  pas  compren- 
dre le  sens  de  ces  questions  délicates  ;  mais  les  novateurs  savaient 
les  y  intéresser  par  des  chants  où  les  opinions  hérétiques  étaient 
formulés  avec  adresse.  C'est  ainsi  queBardesane  composa  ses  hymnes 
gnostiques  et  les  embellit  par  des  mélodies  que  la  jeunesse  sy- 
rienne répétait  avec  plaisir  ;  c'est  ainsi  qu'Arius  s'empara  de  l'idée 
de  l'antiphonie  des  psaumes,  pour  y  appliquer  des  chants  contre  le 
dogme  de  la  Trinité;  c'est  ainsi,  enfin  ,  que  Nestorius,  poëte  et  musi- 
cien ,  adaptait  des  mélodies  populaires  à  la  liturgie  dans  laquelle 
il  enlevait  à  Jésus-Christ  la  nature  divine  et  faisait  du  fils  de  Marie 
un  être  simplement  humain,  doué  de  toutes  les  vertus,  adopté  par 
Dieu  après  sa  mort.  Tel  était  l'entraînement  des  peuples  pour  les 
chants  remplis  de  ces  nouveautés ,  que  saint  Ephrem ,  un  siècle 
après  Bardesane,  ne  trouvait  d'autre  moyen  de  combattre  les  effets 
produits  par  ses  poésies  chantées,  que  de  composer  des  hymnes  or- 
thodoxes et  d'y  appliquer  des  mélodies  conçues  dans  les  mômes 
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modes.  Saint  .fean  Chrysostôme  aussi  ne  put  détourner  l'enthou- 
siasme de  la  population  de  Constantinople  pour  les  chants  ariens , 
qu'en  adaptant  l'antiphonie  aux  chants  de  son  Église  et  en  y  ajou- 
tant ]e  luxe  et  les  pompes  de  l'Eglise  grecque;  car  il  savait  que 
l'éclat  des  spectacles  est  un  besoin  pour  les  peuples. 

Nul  doute  que  l'immense  quantité  de  prosélytes  que  firent  les  hé- 
résies orientales,  dans  les  cinq  premiers  siècles,  n'ait  été  le  résultat 
de  la  cause  que  nous  venons  d'indiquer.  On  ne  peut,  en  effet, 
supposer  que  les  peuples  se  soient  passionnés  pour  des  thèses  théo- 
logiques qu'ils  ne  pouvaient  comprendre  :  il  n'y  eut  qu'un  simple 
entraînement  de  la  multitude  pour  des  chants  nouveaux.  Toute 
l'histoire  des  peuples  est  contenue  dans  des  choses  de  ce  genre.  En 
vain  les  conciles  frappaient  les  hérésies  d'anathêmes  ;  les  masses, 
encouragées  par  les  évèques  eux-mêmes,  cédaient  à  la  séduction  des 
chants,  et  ce  qui  prouve  la  puissance  de  cette  séduction  c'est  que  les 
hérésies  vivent  encore  dans  la  Syrie,  en  Egypte,  en  Ethiopie,  dans  la 
Perse,  en  dépit  de  tous  les  efforts  faits  pour  les  étouffer.  Le  mani- 
chéisme même,  bien  qu'il  ne  soit  qu'une  négation  où  les  principes 
du  bien  et  du  mal  s'annihilent  tour  à  tour,  n'avait  d'autre  culte  que 
des  chants  d'invocation  ;  mais  ils  ont  suffi  pour  lui  donner  une  exis- 
tence d'environ  dix  siècles. 


LIVRE  DIXIEME. 

LE  CHANT  DES  ÉGLISES  D'OCCIDENT. 


CHAPITRE  PREMIER. 

l'apôtre    saint    pierre.    LES    PREMIERS    CHRÉTIENS    ROMAINS.    LE 

CHANT     DANS    LES    CATACOMBES     DE    ROME.     ABSENCE    ABSOLUE    DE 

DOCL'^IENTS  CONCERNANT  LA  LITURGIE  ROMAINE  ET  SON  CHANT  DANS 
LES  TROIS  PREMIERS  SIÈCLES.  PREMIÈRES  INDICATIONS  AU  QUA- 
TRIÈME   SIÈCLE. 

Après  avoir  gouverné  l'Église  d'Antioche  pendant  plusieurs  an- 
nées et  assisté,  en  51,   à  rassemblée  des  apôtres  à  Jérusalem,  con- 
sidérée comme  le  premier  concile,   saint  Pierre   se  rendit  à  Rome 
en  bk,  au   début  du  règne    de   Néron.    Certains  historiens    ecclé- 
siastiques ont  parlé   d'un  premier    voyage   qu'aurait  fait   l'apôtre 
dans    cette    ville    en    42 ,    seconde   année    du  règne   de    Claude  ; 
mais  des   critiques  modernes  ont   démontré,    par  divers    rappro- 
chements   historiques ,    l'impossibilité    de    cette    excursion.    Quoi 
qu'il    en    soit,    c'est   en    5i    que    commencèrent  les  travaux    de 
Pierre  pour  la  conversion  des  Romains  et  la  fondation  de  la  pre- 
mière Église  d'Occident.  Il  dut  y  procéder  avec  beaucoup  de  cir- 
conspection, pour  ne  pas  compromettre,  dès  les  premiers  pas,   sa 
mission  apostolique,   sous  le   règne  d'un   prince    sanguinaire.  En 
Asie,  le  christianisme  avait  commencé  par  les  classes  les  plus  infi- 
mes des  populations  ;  il  y  a  lieu  de  croire  qu'il  en  fut  de  même  à 
Rome,  Pierre  ayant  choisi ,  pour  y   habiter,  le  quartier  de  Trans- 
tévère,  qui  était  celui  du  bas  peuple.  Pendant  dix  ou  onze  ans,  il 
fit  grand  nombre  de  prosélytes,  qu'il  réunissait  dans  des  lieux  se- 
crets et  auxquels  il  enseignait  à  prier  et  à  chanter  les  psaumes  à  la 
manière  orientale,  la  seule  qu'il  connût,  pour  l'aVoir  apprise  dans 
sa  jeunesse  en  Judée.  Pierre  et  les  chrétiens  ayant  été  dénoncés  à 
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l'empereur,  Néron  le  lit  arrêter  et  jeter  clans  la  prison  Mamertine 
avec  saint  Paul,  où  il  fut  détenu  pendant  neuf  mois,  attaché  à  une 
chaîne.  Le  29  juin  65  ou  G7,  il  fut  crucifié  la  tète  en  bas  (1).  Beau- 
coup de  dissertations  ont  été  écrites  pour  fixer  le  choix  entre  ces 
deux  années ,  mais  sans  résultat  satisfaisant.  Les  supplices  de  saint 
Pierre  et  de  saint  Paul  furent  le  commencement  de  la  grande  per- 
sécution de  Néron  contre  les  chrétiens  ;  cependant  lui-même,  pour- 
suivi par  la  haine  des  Romains ,  périt  dans  la  même  année ,  et  les 
convertis  à  la  foi  nouvelle  purent  respirer. 

Pendant  la  persécution  ,  les  chrétiens  avaient  cherché  un  asile 
dans  les  anciennes  carrières  de  sable  qui  se  trouvaient  hors  des 
portes  de  Rome.  Plus  tard,  voulant  mettre  à  l'abri  des  profana- 
tions les  corps  des  martyrs,  ils  ouvrirent,  sous  la  ville  même, 
des  retraites  mystérieuses  qu'ils  remplirent  de  leurs  tombes,  et 
dont  l'étendue  frappe  d'étonnement  ceux  qui  les  visitent,  car 
ces  cimetières,  auxquels  on  a  donné  le  nom  de  Catacombes, 
n'embrassent  pas  moins  que  tout  le  circuit  de  la  ville  éternelle 
et  s'étendent  même  au  delà  de  son  enceinte.  Que  cette  ville  des 
morts  ait  été  d'abord  l'œuvre  des  habitants  de  la  Rome  païenne, 
au  moins  dans  sa  galerie  supérieure ,  ou  que  les  chrétiens  seuls  en 
aient  creusé  les  quatre  ou  cinq  étages  et  aient  suffi  à  ce  travail  gi- 
gantesque, nous  n'avons  pas  à  examiner  cette  question,  sur  la- 
quelle il  y  a  des  opinions  opposées  ;  nous  nous  bornons  à  constater 
que  les  Catacombes  n'ont  pas  été  seulement  destinées  à  contenir  des 
tombeaux;  que,  pendant  plusieurs  siècles,  elle  ont  été  le  refuge 
des  chrétiens  proscrits;  qu'ils  y  ont  bâti  des  chapelles  pour  leur 
culte,  lesquelles  sont  ornées  de  peintures,  de  sculptures  et  d'autres 
objets  de  décoration.  C'est  dans  ces  chapelles  que  se  réunissaient 
les  chrétiens  pour  prier  et  chanter  les  psaumes  ou  d'autres  mor- 
ceaux liturgiques.  Ces  cimetières  ont  été  découverts  successive- 
ment et  à  des  époques  éloignées  :  récemment  encore,  on  en  a  trouvé 
dont  l'existence  était  ignorée.  La  plus  vaste  des  Catacombes,  et 
la  plus  anciennement  occupée  par  les  chrétiens,  est  celle  de  saint 
Calixte,  dont  les  immenses  souterrains  s'étendent  sous  la  voie  Ap- 
pienne,  vers  l'emplacement  de  l'ancienne  basilique  de  saint  Sébas- 


(I)  Comme  citoyen  romain,  saint  Paul  eut  lu  tète  Iranchéci 
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tien.  11  est  hors  de  doute  que  c'est  dans  cette  partie  de  la  nécropole 
que  se  réfugièrent  les  prosélytes  de  saint  Pierre,  pour  y  ensevelir  les 
corps  des  martyrs  et  pour  y  célébrer  les  mystères  de  la  foi  :  ce  qui 
le  démontre,  c'est  la  supériorité  de  style  et  d'exécution  des  œuvres 
d'art  qui  décorent  les  tombeaux  et  les  chapelles  de  ce  cimetière  , 
comparées  à  celles  des  autres  Catacombes  appartenant  à  des  époques 
d'une  décadence  plus  prononcée. 

Les  archéologues  et  les  artistes,  auxquels  nous  devons  la  descrip- 
tion et  la  représentation  des  peintures  et  des  sculptures  qui  décorent 
ces  hypogées,  ont  tous  reconnu  que  les  idées  chrétiennes  y  revêtent 
les  formes  de  Fart  païen,  et  qu'il  y  a  souvent  communauté  entre  ces 
idées  et  celles  du  paganisme  (1),  en  ce  qui  concerne  les  symboles. 
Il  en  fut  ainsi  jusqu'à  ce  que,  triomphant  après  la  conversion  de 
l'empereur  Constantin,  le  christianisme  occidental  réagit  contre  cet 
art  jusqu'au  onzième  siècle,  où  commença  un  art  chrétien  qui  a  son 
caractère  de  beauté  et  qui  se  perfectionna  par  degrés.  Nous  verrons, 
dans  la  suite  de  ce  livre,  les  mêmes  causes  produire  des  effets  ana- 
logues dans  le  chant  des  églises  d'Occident,  qui,  d'abord  inspiré 
par  le  goût  oriental  et  surchargé  d'ornements ,  opérera  une  réac- 
tion contre  ces  mêmes  formes,  jusqu'à  ne  plus  admettre  les  diffé- 
rences des  longues  et  des  brèves  dans  la  langue  liturgique  et  n'a- 
voir plus  qu'une  seule  espèce  de  durée  pour  tous  les  sons.  11  est 
manifeste  que ,  pour  tous  les  arts ,  ce  fut  le  même  esprit ,  la 
même  ardeur  mystique  qui,  s'emparant  alors  des  églises  de  l'Occi- 
dent ,  alla  chercher  des  ressources  contre  les  séductions  humaines 
dans  le  sentiment  du  laid  :  la  seule  différence,  quant  au  chant,  c'est 
que  la  réaction  se  fit  plus  tard. 

La  recherche  des  origines  et  des  premiers  développements  est,  en 
général,  ce  qui  donne  les  résultats  les  moins  satisfaisants  dans  l'his- 
toire, soit  qu'elle  ait  pour  objet  les  peuples,  les  langues,  les  insti- 
tutions ou  les  arts.  Les  lecteurs  éclairés  n'éprouvent  pas  d'étonne- 
ment  lorsqu'ils  voient  les  efforts  de   la   science  et  de  l'érudition 


(I)  Cf.  Bottari,  Pitture  e  scultnre  sagre,  t.  111,  p.  4.  —  Rostell,  Roms  Katakumbcn  iind 
deren  Altert/nimer,  dans  la  Beschreihiiitg  der  Stadt  Rom  (  Stuttgardt,  Cotla  ,  1829)  ,  t.  1, 
p.  3.'i5-416.  —  M.  le  baron  de  Rumhor,  Kuiistblatt,  1723,  u*  9. — Raoul-Rochette,  ses  trois 
Mémoires  sur  les  antiquités  clirétienncs,  dans  les  Mémoires  de  l'Institut  royal  de  France,  Aca- 
démie des  inscriptions  et  belles'lettres,  t.  XIII,  passim. 
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n'aboutir,  dans  ces  recherches,  qu  à  l'aveu  de  l'impuissance  ou  à 
des  hypothèses  plus  ou  moins  hasardées,  les  origines  dont  il  s'agit 
appartenant,  la  plupart,  à  des  temps  antéhistoriques ;  mais  qu'il 
en  soit  ainsi  de  la  liturgie  et  du  chant  d'une  religion  née  au  sein 
de  la  civilisation  romaine,  à  peine  à  la  distance  de  dix-huit  siècles 
de  l'époque  actuelle,  on  aura  peine  à  se  le  persuader  ;  cependant  il 
n'est  que  trop  vrai  que  notre  ignorance  est  complète  à  ce  sujet.  Il 
n'existe  aucun  document  d'une  valeur  réelle  concernant  les  premiers 
temps  du  culte  catholique  dans  l'Occident,  sauf  ce  qu'on  sait  des 
persécutions  dont  les  chrétiens  eurent  à  souffrir.  Pas  une  page  au- 
thentique de  l'histoire  de  l'Église  catholique,  pas  un  paragraphe, 
pas  une  phrase,  ne  nous  instruit  de  ce  que  furent  les  premiers  rites 
et  le  chant  des  chrétiens  occidentaux.  Nous  avons  bien,  dans  les  Actes 
des  Apôtres,  les  paroles  de  saint  Paul  qui  invite  les  chrétiens  à  chanter 
les  psaumes;  nous  avons  la  lettre  de  Pline  le  jeune  à  Trajan  sur  les 
chrétiens  de  la  Galathie  et  leur  chant  dès  hymnes,  ainsi  que  les  écrits 
des  premiers  Pères  de  l'Église  grecque,  qui  fournissent  des  rensei- 
gnements utiles  ;  nous  avons  d'ailleurs  les  liturgies  de  cette  Église 
et  celle  de  la  Syrie  commençant  au  troisième  siècle,  si  nous  n'ad- 
mettons pas  comme  authentique  celle  qui  est  attribuée  à  saint  Jac- 
ques ;  nous  avons  même  des  fragments  d'hymnes  d'un  hérésiarque 
du  deuxième  siècle  (  Bardesane),  et  nous  possédons  la  connaissance 
de  la  tonalité  de  leur  chant;  mais  tout  cela  appartient  à  l'Orient. 
Quant  à  l'Église  d'Occident,  les  premières  et  vagues  notions  recueil- 
lies sur  sa  liturgie  et  son  chant,  ne  remontent  pas  antérieurement 
au  quatrième  siècle  :  à  vrai  dire ,  il  n'y  a  rien  de  certain  pour  le 
chant  de  l'Église  romaine  avant  saint  Grégoire,  c'est-à-dire  avant  la 
fin  du  sixième  siècle. 

Quelques  auteurs  ecclésiastiques  (1)  se  sont  appuyés  sur  un  passage 
du  dialogue  intitulé  Pliilopalris  et  attribué  à  Lucien,  pour  démontrer 
que  les  chrétiens  chantaient  des  prières  pendant  la  nuit  :  «  Après 
«  dix  jours  de  jeûne,  m'ont-ils  dit,  nous  passons  les  nuits  à  chan- 
«  ter   des  hymnes,    et  nous    faisons    des  rêves  (2).    »   Il  peut  pa- 


(1)  D.  Joaii.  Bona,  De  fluhii psalmmlia,  cap.  I,  §  lU.  — Mart.  Gerberti,  De  ca/itii  et  nut- 
s'ica  sacra,  t.  I,  cap.  I,  p.  21.  —  D.  Prosp.  Guéranger,  Instllulions  liturgiques,  t.  I,  chap.  IV, 
p.  53. 

(2)  "EXeyov  vàp,  'HXîou;  Sïjca  iîaitot  ôia[j.£voû[xev  xaî  ivà  Tràvvux'O^î  {i[j.v(p5îa;  ènaypu- 
TtvoûvTî;  ovEipwTToaev  xà  ToiaÛTa. 
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raître  assez  étrange  qu'on  aille  chercher  un  pareil  témoignage 
dans  un  écrit  où  le  dogme  de  la  Trinité  est  tourné  en  ridicule  et 
attaqué  en  des  termes  assez  semhlahles  ;\  ceux  dont  se  serviront  plus 
tard  Arius  et  son  maître  Paul  de  Samosate.  11  faut  remorquer  d'a- 
bord que,  dans  ce  morceau,  il  s'agit  des  chrétiens  de  l'Orient,  comme 
l'indiquent  tous  les  détails,  et  que,  pour  ceux-ci,  la  citation  est  inutile 
en  présence  des  Actes  des  Apôtres.  En  second  lien  on  sait  aujourdlmi 
que  Philopalris  n'est  pas  de  l'auteur  des  Dialogues  des  morts,  mais 
d'un  autre  Lucien,  qui  vécut  un  peu  plus  tard,  sous  le  règne  de  l'em- 
pereur Julien.  Le  vrai  Lucien  de  Samosate,  ce  Grec  sceptique  et  spiri- 
tuel ,  a  parlé  aussi  des  chrétiens  dans  son  dialogue  de  la  mort  du 
philosophe  cynique  Peregrinus  Protasus  ;  mais  il  en  fait  une  tn^upe 
de  fanatiques  dont  il  dit  :  «  Ces  malheureux  croient  qu'ils  sont  im- 

«  mortels  et  qu'ils  auront  une  deuxième  vie Leur  premier  lé- 

«  gislateur  leur  a  persuadé  qu'ils  vivront  éternellement  (1).  »  Ce 
n'est  pas  à  de  telles  sources  qu'il  faut  aller  chercher  des  témoignages 
en  faveur  du  christianisme. 

Il  est  nécessaire  de  prévenir  ici  certaines  objections  qui  pour- 
raient se  produire  contre  ce  que  nous  avons  dit  de  l'absence  de  do- 
cuments concernant  la  liturgie  et  le  chant  de  l'Église  d'Occident 
jusqu'au  quatrième  siècle.  On  nous  opposera  peut-être  les  Constilu- 
lions  apostoliques  (2),  recueil  liturgique  dans  lequel  il  est  parlé  des 
heures  canoniales,  tierce,  sexte,  noue,  vêpres  et  matines.  Ces  Cons- 
titutions ont  été  attribuées  en  partie  au  pape  Clément  r'',  troisième 
successeur  de  saint  Pierre  ;  cependant,  déjà  au  temps  de  saint  Jé- 
rôme, vers  la  fin  du  quatrième  siècle,  elles  étaient  reconnues  apo- 
cryphes ;  on  les  considère  aujourd'hui  comme  ayant  été  écrites  vers 
la  fin  du  troisième  siècle  et  ne  concernant  que  les  églises  d'Orient.  On 
n'y  trouve  d'ailleurs  pas  un  mot  qui  ait  rapport  au  chant,  à  sa  tonalité, 
à  ses  formes,  ni  à  son  caractère.  On  voit  que  l'objection  serait  de  peu  de 
valeur.  Il  en  serait  de  même  si  l'on  nous  opposait  des  passages  où  Ter- 
tulien  parle  des  heures  canoniales,  dans  ses  commentaires  sur  les  Actes 
des  Apôtres,  écrits  dans  les  premières  années  du  troisième  siècle  ;  car 


(1)  IleTretxaat  yàp  aÙToùî  ot  xaxo5at[j.ov£ç  tô  [ièv  ô)ov  à^âvxTot  edsaOai  y.at  ptwffeaOat 
Tov  àsl  Y^çiô^o^...  STvenraSà  ô  vojjloôe'x'o;  6  noUixo^  ëuetacv  ocvtoù;  w;  àoeXçoi  TtâvTS;  e'ev  HIt]- 
X(ov,etc. 

(2)  Patres  xvi  apostolicî,  sive  SS.  PP.  qui  tcmpori/>ns  apostolicls  porucrunt  opéra  édita  et 
non  édita,  cura  Cotelier.  Paris,  167  2,  2  \ol.  iii-fol. 
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il  n'y  est  pas  plus  parlé  de  l'objet  qui  nous  occupe,  que  dans  les  Cons- 
tilutions  aposloUques.  Nous  ne  mettons  pas  en  doute  Texistence  d'une 
liturgie  chez  les  chrétiens  occidentaux  des  trois  premiers  siècles  : 
ce  que  nous  affirmons,  c'est  que  nous  n'en  connaissons  rien  et  que 
notre  ignorance  est  complète  quant  à  la  place  qu'y  occupait  le  chant. 
Ce  phénomène  parait  inexplicable. 

Le  premier  document  qui  nous  fournit  un  renseignement  certain 
sur  l'usage  habituel  du  chant  des  psaumes  pendant  le  jour  et  la 
nuit,  dans  toutes  les  églises  de  l'Occident ,  est  un  décret  du  pape 
Damase ,  élu  en  366;  on  y  lit  ce  passage  :  ut  psalmi  diu  noctuque 
canerentiir  per  omnes  eccJesias.  Un  peu  plus  tard  nous  trouvons  ce 
paragraphe  si  connu  et  si  important  des  confessions  de  saint  Au- 
gustin : 

«  Combien  versai-je  de  pleurs  par  la  violente  émotion  que  je  res- 
«  sentais  lorsque  j'entendais  dans  votre  église  chanter  des  hymnes 
«  et  des  cantiques  à  votre  louange  !  En  même  temps  que  ces  sons  si 
a  doux  et  si  agréables  frappaient  mes  oreilles,  votre  vérité  s'insinuait 

«  par  eux  dans  mon  cœur Il  n'y  avait  pas  longtemps  cjue  cette 

a  coutume  qui  console  et  c[ui  élève  les  esprits  à  Dieu  était  en  usage, 
«  dans  l'église  de  iMilan,  où  les  fidèles  la  pratiquaient  avec  grande 
«  affection ,  et  joignaient  leurs  cœurs  à  leurs  voix  dans  ces  saints 
«  cantiques.  Car  un  an  seulement  auparavant,  ou  un  peu  plus, 
((  l'impératrice  Justine,  mère  du  jeune  empereur  Yalentinien, 
((  étant  tombée  dans  l'hérésie  des  Ariens ,  et  persécutant  votre  ser- 
u  viteur  Ambroise,  tout  le  peuple  plein  de  zèle  résolut  de  mourir 
«  avec  son  évêque  ;  il  passait  pour  ce  sujettes  nuits  entières  à  l'é- 

«  glise Ce  fut  en  cette  circonstance  que,  pour  empêcher  que  le 

((  peuple  s'ennuyât  d'un  travail  si  long  et  si  pénible,  il  fut  ordonné 
«  qu'on  chanterait  des  hymnes  et  des  psaumes  selon  l'usage  de 
«  l'Église  d'Orient.  Depuis  ce  jour,  la  même  coutume  continue  de 
«  s'observer,  non-seulement  dans  l'église  de  Milan,  mais  dans  plu- 
«  sieurs  autres,  et  même  dans  presque  toutes  les  églises  du  monde, 
«  qui  ont  voulu  imiter  une  si  sainte  action  (1).  « 

Le  chant  des  hymnes  et  des  psaumes,  suivant  l'usage  de  l'É- 
glise d'Orient,  est  celui   qui  s'était  introduit  dans  le  rit  grec   de 


(1)  Livre  IX,  cliaji.  G  et 
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Constantinople,  sous  le  pontificat  de  saint  Jean  Clirysostôme,  c'est-à- 
dire  le  chant  alternatil' ou  antiplional  :  il  est  donc  certain,  d'après 
les  paroles  de  saint  Augustin,  que  ce  fut  par  Téglise  de  iMilan  qu'il 
se  répandit  en  Europe,  dans  la  seconde  moitié  du  quatrième  siècle, 
et  qu'il  s'étendit  aux  autres  églises.  Dominique  Manni,  dans  un 
opuscule  sur  la  discipline  de  l'ancien  chant  ecclésiastique  (1),  rap- 
porte, d'après  une  biographie  manuscrite  de  saint  Zénobi,  évo- 
que de  Florence  au  cinquième  siècle,  un  passage  duquel  il  résulte 
que  cette  manière  de  chanter  les  psaumes,  les  hymnes  et  les  can- 
tiques, était  alors  établie  dans  cette  ville  et  que  non-seulement  les 
clercs  et  le  peuple  masculin,  mais  les  femmes  et  les  enfants  y 
prenaient  part  (2).  A  cette  époque,  les  renseignements  se  multi- 
plient; mais  dans  toutes  les  citations  qu'on  en  pourrait  faire,  il  ne 
serait  question  que  de  psaumes,  d'hymnes  et  de  cantiques,  et  pas 
une  phrase  n'indiquerait  les  chants  de  la  messe,  à  savoir  les  in- 
troïts,  graduels,  répons,  antiennes,  offertoires,  communions,  et  autres 
chants  spéciaux  des  offices  du  jour  et  de  la  nuit. 

Ainsi  que  nous  l'avons  fait  voir  dans  le  livre  précédent,  le  chant 
alternatif  exécuté  par  les  chantres  du  choeur,  divisés  en  deux  grou- 
pes ,  avait  été  imaginé  dans  les  églises  d'Orient  ;  les  paroles  de 
saint  Augustin,  qui  viennent  d'être  rapportées,  prouvent,  en  effet, 
que  ce  fut  à  rimitation  de  l'Orient  que  saint  Ambroise  établit  l'u- 
sage de  ce  chant  dans  l'église  de  Milan.  Suivant  Isidore  de  Séville, 
qui  vivait  au  sixième  siècle  et  dans  la  première  moitié  du  septième, 
ce  ne  fut  pas  seulement  la  méthode  du  chant  antiplional  qui  fut 
empruntée  à  l'Église  grecque,  mais  les  antiennes  mêmes,  dont  la 
composition  lui  appartenait  :  Les  antiennes,  dit-il,  furent  originaire- 
ment composées  par  les  Grecs  pour  être  exécutées  alternativement  par 
deux  chœurs  (3).  Le  fait  est  exact;  cependant  ce  nom  de  Grecs  a  été 
la  cause  d'une  méprise  singulière  où  sont  tombés  la  plupart  des 
écrivains  qui  ont  traité  des  origines  du  plain-chant  romain  ou  gré- 
gorien [k)  ;  ils  se  sont  persuadé  que  les  Grecs  dont  il  s'agit  étaient 


(1)  Délia  disciplina  ciel  canto  ecclesiastico.  Florence,  ITôG,  in-S". 

(2)  Hymni,  psalmi  et   cantica  tam  a  cleris,   quam  a  demto  populo  decanlantiir ;  quin  etiam 
midieres  atqite  pueri  cantilena  eius  immensa  bénéficia  recensentes,  etc. 

(3)  Antiplionas    Grwci    primuni    composuerunt ,    diiobiis   choris  altematim  concinentiljus , 
quasi  duo  Seraphim.  {De  offtc,  eccles.,  lib.  I,  c.  7.) 

(4)  Pour  ne  pas  multiplier  les  citations,  nous  ne  mentionnerons  que  deux  ouvrages  qui  jouissent, 

9. 
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les  Hellènes  des  beaux  temps  de  la  Grèce,  les  contemporains  de  Pé- 
riclès,  et  que  les  chants  introduits  par  saint  Grégoire  dans  son  Anti- 
phonaire  étaient  ceux  qui,  dit-on,  excitaient  Fenthousiasme  de  la 
foule  aux  jeux  olympiques.  L'histoire  de  la  musique  est  remplie  de 
préjugés  semblables  et  de  ces  fausses  traditions. 


CHAPITRE  DEUXIEiME. 

LE    CHANT    AMBROSIEX.    IL    EST    LE    PLUS    ANCIEN    DONT    LA    TRADITION 

s'est    MAINTENUE. 

L'opinion  de  la  plupart  des  écrivains  ecclésiastiques  est  que  la 
plus  ancienne  liturgie  de  rOccident,  après  celle  de  Rome,  est  la  li- 
turgie de  Milan,  dite  ambrosienne.  Pour  le  premier  point,  on  sait 
que  c'est  à  Rome  que  saint  Pierre  remplit  sa  mission,  après  avoir 
abandonné  le  siège  épiscopal  d'Antioche,  et  que  les  premiers  chré- 
tiens occidentaux  furent  des  Romains.  Cependant,  suivant  une  an- 
cienne tradition,  saint  Barnabe,  apôtre  aussi,  aurait  établi  l'ordre 
de  la  messe  à  Milan  et  saint  Miroclès  ,  évéque  de  cette  église ,  y 
aurait  réglé  la  psalmodie  (1  ).  Il  n'y  a  pas  de  difficulté,  quant  au  chant 
des  psaumes,  car  toute  liturgie  chrétienne  a  commencé  par  là  :  mais 
l'antiquité  attribuée  à  la  messe  du  rit  ambrosien  laisse  plus  d'incer- 
titude. Les  exhortations  adressées  aux  fidèles,  dans  les  Actes  des 
Apôtres,  se  bornent  à  les  faire  s'abstenir  du  mal,  pratiquer  de  bonnes 
œuvres,  prier  et  chanter  les  louanges  du  Seigneur.  Il  est  vrai 
que  les  théologiens  et  les  historiens  de  l'Église  expliquent  cette 
difficulté  en  disant  que  la  tradition  seule  du  sacrifice  de  la  messe 


en  Fmnce  lie  beaucoup  d'aviloiité.  Le  premier  est  le  Traité  lilstorique  et  pratique  sur  le  chant 
ecclésiastique,  de  l'abhé  Lei)eiif  (Paris,  I';41  ).  On  y  lit,  page  30  :  «  Il  (  S.  Grégoire)  choi- 
u  sil  ce  ([iii  lui  plut  davantage  dans  toutes  ces  modidations  :  Il  eu  lit  un  recueil  qu'où  appelle 
»  Antiplionarium  centonem.  Le  fond  de  ces  chants  était  l'ancien  chant  des  Grecs  ;  il  roulait  sur 
"  leurs  principes.  » 

L'autre  ouvrage,  Institutions  liturgiques ,  par  D.  Guéranger,  a  un  chapitre  spécial  sur  ce 
sujet,  t.  1,  chap.  VII,  où  il  est  dit  (p.  170)  :  «  Nous  devons  seulement  rappeler  en  passant 
<c  au  lecteur  que  tous  les  hommes  doctes  qui  ont  traité  des  origines  de  la  musique  ont  re- 
«  connu  dans  le  chant  ecclésiastique  ou  grégorien,  les  rares  et  précieux  débris  de  cette  antique 
«  musique  des  Grecs,  dont  on  raconte  tant  de  merveilles.  » 

(I)  Joan.  Visconti, /)<>  rfV/V'Wi  Missse ,\\h.  II,  cap.  12. 
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existait  jusqu'au  cinquième  siècle,  et  qu'alors  seulement  furent  écrites 
les  liturgies  connues  sous  les  noms  de  saint  Jacques,  de  saint  Basile 
et  de  saint  Jean  Chrysostôme  (1). 

La  tradition  de  Rome,  pour  la  psalmodie,  nous  parait  devoir  être 
considérée  comme  la  plus  authentique  et  la  meilleure ,  parce  que 
saint  Pierre  était  juif,  homme  du  peuple ,  et  qu'il  devait  avoir  ap- 
pris, dès  son  enfance,  le  chant  des  psaumes,  conformément  à  la  tra- 
dition du  temple  de  Jérusalem.  On  verra  plus  loin  comment  elle 
s'est  modifiée  dans  la  succession  des  siècles.  Pour  le  reste  de  la 
liturgie,  le  rite  amhrosien  a,  de  toute  évidence,  mieux  conservé  c[ue 
le  romain  le  caractère  de  son  origine  orientale,  ainsi  que  le  démon- 
treront certains  rapprochements  que  nous  allons  faire.  Commençons 
cette  recherche  par  la  liturgie  de  la  messe,  sans  entrer  toutefois 
dans  une  exposition  minutieuse  que  ne  comporte  pas  notre  livre; 
car  nous  faisons  l'histoire  de  la  musique  et  nous  ne  traitons  des 
formes  de  l'office  que  dans  leur  rapport  av(!C  le  chant.  En  premier 
lieu,  nous  remarquons  que  le  Kjjrie  eleison  est  précédé  par  le  Gloria 
in  eoccehis,  au  lieu  d'en  être  suivi;  et  en  cela  le  rit  amljrosien  est  con- 
forme à  la  messe  grecque  de  saint  Basile.  Comme  dans  cette  messe, 
où  le  peuple  faisait  l'offrande  du  pain  et  du  vin,  le  rite  amhrosien 
a  conservé  cet  usage.  A  Milan,  dans  les  fêtes  solennelles,  des  vieil- 
lards, hommes  et  femmes,  vêtus  de  costumes  d'ancienne  forme,  re- 
présentent le  peuple  et  font  cette  offrande  pendant  le  répons  de  l'of- 
fertoire. Le  reste  delà  messe,  sauf  certains  détails  particuliers  de 
peu  d'importance,  est  assez  semblable  à  la  messe  romaine,  jusqu'à 
l'antienne  de  la  communion,  qui,  ainsi  que  clans  la  messe  grecque  de 
saint  Jean  Chrysostôme,  n'est  pas  suivi  de  VAgnus  Dei. 

Les  vêpres  solennelles  ont  aussi  quelques  différences  assez  con- 
sidérables avec  celles  du  rit  romain  :  elles  sont  à  peu  près  conformes 
à  celles  de  la  liturgie  de  saint  Basile.  Au  lieu  des  cinq  psaumes 
avec  leurs  antiennes  qui  sont  dans  l'office  romain  ,  on  trouve  dans 
le  rite  amhrosien,  d'abord  un  grand  répons  avec  le  verset,  puis 
une  antienne  suivie  de  l'hymne  du  jour,  iprès  l'hymne  vient  un 
répons  dont  le  titre  est  Responsorium  super  hymnum.  Deux  psaumes 
seulement  précèdent  le  Magnificat,  qui  n'existe  pas  dans  la  liturgie  de 


(I)  Le  P.   Le  Brun,  Dissertations  ltistori</aes  et  dogniatujucs  sur  les  liturgies  de   toutes  les 
Eglises  {éd.  de  Liège,  1778),  t.  III,  première  disseit.,  p.  11. 
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saint  Basile.  Les  psaumes  et  le  Magnifxcal  sont  suivis  chacun  d'une 
antienne  (1). 

Quelle  a  été  la  part  de  saint  Ambroise  dans  la  liturgie  qui  porte 
son  nom?  Nul  ne  peut  le  dire  avec  certitude.  Il  est  hors  de  doute  qu'il 
en  existait  une  dans  réélise  de  Milan  avant  son  épiscopat;  mais  on 
n'en  peut  signaler  qu'une  partie,  d'après  les  indications  de  Walafride 
Strabon  ,  bénédictin  du  neuvième  siècle,  qui  écrivait  vers  8i0.  Saint 
Ambroise  mit  en  ordre ,  dit  ce  moine ,  les  messes  et  autres  offices  de 
son  église  restés  en  usage  (2),  composa  beaucoup  de  préfaces  (3)  ainsi 
qu'un  grand  nombre  d'hymnes  (ij.  Tout  le  monde  sait  que  le  Te 
Deum ,  hymne  célèbre  en  prose,  lui  est  généi'alement  attribué  ,  quoi- 
qu'on lui  ait  aussi  donné  comme  auteurs  saint  Hilaire,  évèque  de  Poi- 
tiers, saint  Augustin,  saint  Abundius,  évèque  de  Como  au  cinquième 
siècle,  saint  Sisebut,  moine  de  la  même  époque,  et  saint  Nicat,  évèque 
de  Trêves,  au  sixième  siècle.  Les  motifs  allégués  en  faveur  de  ces 
opinions  n'ont  rien  d'assez  concluant  pour  décider  la  question.  Un 
habile  critique  (5)  a  fait  voir  qu'en  dépit  de  tous  les  efforts,  l'auteur 
du  beau  cantique  Te  Deum  reste  inconnu.  Un  hymne  grec  des  ma- 
tines, appartenant  aux  temps  les  plus  anciens  et  cité  par  Usserius, 
dans  sa  dissertation  sur  les  Symboles ,  a  paru  à  ce  critique  la  source 
du  cantique  latin  (6).  Vlnlroït  de  la  messe  grecque  de  saint  Denys 
l'Aréopagite  et  plusieurs  pièces  de  YOkloéchos  ont  aussi  des  rapports 
frappants  avec  le  Te  Deum.  Ce  qui  est  essentiellement  caractéris- 
tique dans  ce  chant,  ce  sont  les  mutations  de  tons,  qui  n'appartien- 
nent qu'au  chant  grec,  comme  nous  l'avons  fait  voir  au  neuvième 
livre  de  cette  Histoire,  et  quil  ne  faut  pas  confondre  avec  les  tons 
mixtes  du  plain-chant  grégorien.  Quoi  qu'il  en  soit  de  l'origine  du 
cantique  attribué  à  saint  Ambroise ,  il  est  hors  de  doute  que  ce  chant 
célèbre  est  antérieur  au  cinquième  siècle,  puisqu'il  est  déjà  cité  dans 


(1)  Psalleriuin,  canlica  et  hymnl  rilu  Ambros.,  p.  353. 

(2)  Ambrosius  quoque,  Mediolaiipnsis  cpiscopus,  tara  missœ  quam  cœterorum  dispositioneui 
ofricioniin  siue  ecclesi.'eet  aliis  Liguribus  ordiiiavit  quae  et  u.s(iue  hodie  in  Medio'.auensi  teuei.- 
lur  ecclesia.  Jf'alafr.  Strab.,  de  officies  diviiiis,  etc.,  cap.  22. 

(3)  Ibid.,  cap.  23. 

(4)  PoiTO  hynmi  nictrici  ac  rliythmici  in  Ambrosianis  ofGciis  dicuntiir,  qiios  etiani  ali(|iii 
in  missarum  soltmniis,  pi  opter  cunipnnctioiiis  graliam  quœ  ex  dulcedine  conciuna  augetiir, 
interdiim  assurueie  consucveiuiit. //'((/. ,  cap.  25. 

(5)  Herm.  Adall).  Daniel,  Tliesaurus  hyrnnologicus,  t.  II,  p.  279-299. 
(G)  Ibid.,  p.  289. 
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le  onzième  chapitre  de  la  règle  de  saint  lîenoit,  où  il  est  dit  :  Après 
le  qualrième  répons  l'abbé  .commence  le  Te  Deum  (1).  Les  hymnes  de 
saint  Ambroise,  encore  en  usage  dans  l'église  de  Milan,  sont  :  /E terne 
rerumcondilor;  Deus  Creator  omnium;  Veni,  Redeniptor  omnium;  Splcn- 
dor  Paternœ  glorix;  Consors  paterni  luminis;  0  Lux  beata  Trinitas. 
Quelques-unes  de  ces  hymnes  sont  d'une  grande  beauté. 

L'opinion  la  plus  répandue  concernant  la  tonalité  réglée  par  saint 
Ambroise  pour  les  chants  de  son  église  est  qu'elle  fut  renfermée 
d'abord  dans  quatre  tons  seulement ,  qu'on  a  désignés  plus  tard  par 
le  nom  d'authentiques  (2).  Ces  tons  étaient  formés  de  quatre  espèces 
de  quintes,  dont  la  première  avait  un  demi-ton  entre  la  deuxième  et 
la  troisième  note  ;  la  deuxième  espèce  de  quinte  avait  le  demi-ton 
entre  la  première  et  la  deuxième  note  ;  le  demi-ton  était  placé ,  dans 
la  troisième  quinte,  entre  la  quatrième  et  la  cinquième  note;  enfin, 
dans  la  quatrième  quinte,  ce  même  demi-ton  se  trouvait  entre  la  troi- 
sième note  et  la  quatrième.  Les  exemples  suivants  représentent  ces 
quatre  espèces  de  quintes  :  dans  ces  exemples ,  la  noire  est  la  note 
inférieure  des  intervalles  de  demi-ton. 

ire  espèce  de  quinte.         2^  idem.  3^  idem.  4^  idem. 


De  ces  espèces  de  quintes  résultaient  nécessairement  quatre  espèces 
d'octaves,  lorsqueles  chants  sortaient  des  limites  des  cinq  notes,  comme 
on  en  verra  tout  à  l'heure  des  exemples  pris  dans  les  chants  ambro- 
siens.  On  retrouve  dans  ce  système  une  partie  d'un  ancien  mode  de 
tonalité  des  Grecs ,  dont  on  a  donné  l'explication  dans  le  troisième  vo- 
lume de  cette  Histoire  de  la  musique.  On  voit  dans  les  exemples  sui- 
vants les  quatre  espèces  d'octaves  formées  de  ces  différentes  quintes. 


(1)  Post  qaartum  Responsorium  iiicipit  j/>/>as  Te  Dkum  LAUDAMCS. 

(2)  Aucune  autorité  contemporaine  n'établit  l'exactitude  de  ce  fait  :  la  plus  ancienne  men- 
tion d'une  première  invention  de  quatre  modes  est  faite  par  Marchetto  de  Padoue,  qui ,  dans 
le  treizième  siècle ,  a  produit  deux  traités  importants  de  musique.  Il  ne  nomme  pas  saint  Am- 
broise ,  mais  il  dit  que  quatre  modes  ,  tropes  ou  tous  furent  d'abord  inventés  ,  à  savoir  \e  pro- 
tus,  le  deuterus,  le  tritus  et  le  tetartus  :  modi ,  tropi  sive  toni  fuerunt  primitus  adinventi , 
scilicet  protus,  deuterus ,  tritus  et  tetartus  (Lucidarium  musicœ  planx,  Tract.  XI,  c.  11). 
Aventinus  dit  aussi  :  Vetercs  ecclcsiastcci  habucre  soliun  quatuor  modos.  (Musicœ  rudimcnta  , 
C.X.) 
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Dans  ces  octaves  se  trouvent  les  deux  demi- tons  de  la  gamme ,  les- 
quels changent  de  place  dans  chacune,  de  même  que  le  demi-ton 
isolé  dans  les  variétés  de  quintes. 


Ifc  espèce  d'octave. 
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Telle  fut  dès  le  quatrième  siècle  la  constitution  des  quatre  tons 
primitifs  du  chant  de  TÉglise  occidentale.  Nous  tirons  du  chant  am- 
brosien  quatre  antiennes  courtes,  dont  chacune  répond  à  un  de  ces 
tons.  Les  chants  ne  sont  pas  mesurés  dans  les  livres  du  rit  ambrosien; 
toutefois,  nous  les  divisons  ici  par  mesures  régulières,  dans  un  but 
qui  sera  expliqué  plus  loin. 

ANTIENNE    DU    TON    DE    LA    PREMIÈRE    ESPÈCE    d'oCTAVE. 
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ANTIENNE    DU    TON    DE    LA    DEUXIÈME    ESPÈCE   DOCTAVE. 
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(1)  Cette  autienne  est  peut-être  un  des  meilleurs  arguments  en  faveur  de  l'opinion  qui  altri- 
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Les  antiennes  qu'on  vient  de  voir  donnent  lieu  à  plusieurs  obser- 
vations qui  ont  de  l'importance  :  la  première  est  qu'elles  occupent 
toute  l'étendue  de  leur  octave  et  n'en  franchissent  pas  les  limites; 
nous  en  pouvons  tirer  la  conséquence  qu'elles  sont  postérieures  au 
temps  de  saint  Ambroise  et  qu'elles  appartiennent  à  une  époque  où 
l'influence  des  traditions  grecques  avait  cessé  de  se  faire  sentir  dans 
le  chant  de  l'église  de  Milan.  Nous  avons  démontré,  en  effet,  dans  le 
deuxième  chapitre  du  neuvième  livre  de  cette  Histoire ,  que  le  chant 
grec  a  de  fréquentes  mutations  de  tons  ;  or,  on  voit  des  exemples  de 
ces  mutations  dans  les  mélodies  les  plus  anciennes  du  chant  ambro- 


bue  à  saint  Ambroise  et  à  saint  Augustin  la  composition  du  Te  Deum.  Nul  doute  sur  l'antiquité 
de  cette  pièce,  dont  les  paroles  disent  :  le  prêtre  AmhroUe  baptisa  Augustin  ,  et  tous  deux 
entonnèrent  le  chant  nous  te  LOUONS  ,  SEIGNEUR.  Il  est  remarquable  que  la  mélodie  de  ces 
dernières  paroles  est  précisément  l'intonation  du  Te  Deum.  (Voir  le  livre  de  Gafori  intitulé  : 
Musîce  utriusque  cantus  practica,  lib.  I,  c.  10. 

(1)  Cette  antienne  ,  de  l'office  de  saint  Biaise,  évéque  et  martyr  de  Sageste,  dans  l'Asie 
Mineure,  est  tirée  de  VOktoéchos.  On  ne  la  trouve  pas  dans  l'antiplionaire  romain. 
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sien  ;  elles  y  sont  accompagnées  de  longs  passages  vocalises  sur  une 
seule  syllabe,  lesquels  rappellent  les  formes  du  chant  grec,  où  se 
trouvent  aussi  de  longues  suites  de  notes,  plus  ou  moins  rapides,  sur 
une  voyelle  et  qui  font  entendre  des  effets  tels  que  ceux-ci  :  Kij  y  y 
ri  i  i  i  i  i  i  i  i  e,  Ky  ij  yrie  eeeeeeeeee,oii  splachno  o  o  o  o  o  o 
0  0  0  0.  Dans  l'état  actuel  du  chant  ambrosien,  les  notes  rapides  d'or- 
nement, les  groupes,  trilles,  appogiatures  simples  ou  doubles,  en 
ont  disparu;  mais  l'origine  orientale  de  ceux  qui  sont  anciens  n'en 
est  pas  moins  démontrée  par  les  mutations  de  tons  et  par  les  longs 
passages  vocalises  dont  nous  venons  de  parler.  Nous  croyons  devoir 
donner  un  exemple  de  ces  choses  caractéristiques ,  dans  le  long  ré- 
pons Omnes  vos,  de  l'office  de  la  semaine  sainte,  lequel  n'existe  pas 
dans  la  liturgie  romaine.  Le  chant  de  ce  répons  commence  dans  le 
ton  de  la  première  espèce  d'octave  et  y  reste  jusqu'à  la  cadence  Dicit 
Domirms ,  en  ayant  bien  fait  entendre  la  dominante ,  qui  est  la  cin- 
quième note.  Le  reste,  jusqu'au  verset,  ne  sort  pas  des  limites  du 
ton,  mais  ce  ton  y  est  moins  caractérisé,  parce  que  la  note  dominante 
n'est  plus  la  cinquième.  Au  verset.  Sic  una  hora,  le  ton  change  et 
devient  celui  de  la  seconde  espèce  d'octave,  avec  un  retour  momen- 
tané à  celui  de  la  première  ;  puis  le  chant  rentre  immédiatement 
dans  le  ton  de  la  seconde  octave  et  se  termine  à  la  quarte  de  la 
tonique  du  premier  ton ,  ce  qui  est  encore  un  des  caractères  des 
chants  orientaux;  car  ils  finissent  rarement  par  la  finale  du  ton. 
On  reconnaît  aussi  une  des  particularités  de  ces  chants  dans  les  ré- 
pétitions de  la  même  forme  sur  les  mots  appropinquavit  enim;  les 
chants  grecs,  syriens  et  éthiopiens  sont  remplis  de  passages  de  ce 
genre.  Voici  le  chant  du  répons  ambrosien  :  nous  le  donnons  tel 
qu'il  est  ;  mais  nous  ferons  voir  que  le  sentiment  de  la  mesure  s'y 
trouve. 

RÉPONS   DE    l'office   DE   LA    SEMAINE    SAINTE. 
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La  deuxième  observation  relative  aux  antiennes  ambrosiennes, 
qu'on  a  vues  précédemment,  a  pour  objet  la  mesure  et  le  rhythme 
du  chant ,  particulièrement  dans  les  deux  premiers.  On  chercherait 
en  vain  celte  mesure  et  ce  rhythme  clans  le  chant  grégorien,  dont 
le  troisième  chapitre  de  ce  livre  contiendra  l'histoire ,  à  l'exception 
des  hymnes  et  des  séquences.  Ce  fut  encore  de  l'Orient  que  saint 
Antoine  tira  cette  cadence  mesurée  et  rhythmique  des  chants  de  sa 
liturgie  ;  car  nous  avons  démqntré  que  toutes  les  mélodies  des  églises 
grecque,  syrienne,  éthiopienne,  arménienne,  sont  mesurées.  L'an- 
tienne ambrosienne  Baplhal  Augustinum  est  particulièrement  digne 
d'attention,  par  son  rhythme  de  phrases  de  quatre  mesures  dans 
le  temps  binaire. 

Soit  que  saint  Hilaire  ait  précédé  saint  Ambroise  dans  la  com- 
position des  hymnes  latines  du  culte  catholique,  comme  cela  parait 
probable,  soit  que  l'évèque  de  Milan  n'ait  eu  d'autres  modèles  que 
les  hymnes  de  l'Église  grecque ,  il  est  certain  que  les  hymnes  am- 
brosiennes furent  les  premières  qui  entrèrent  dans  la  liturgie  des 
Églises  d'Occident.  L'Église  romaine  n'admit  l'usage  des  hymnes 
dans  l'office  que  huit  cents  ans  plus  tard ,  c'est-à-dire  au  douzième 
siècle ,  parce  qu'il  avait  été  admis  en  principe  que  les  textes  tirés 
de  l'ancien  et  du  nouveau  Testament  pouvaient  être  seuls  chantés 
dans  les  offices.  Parmi  les  hymnes  de  saint  Ambroise ,  il  en  est  une 
remarquable  par  son  mètre  trochaïque ,  dont  l'usage  est  excessive- 
ment rare  chez  les  hymnologues  chrétiens  :  en  voici  la  première 
strophe  avec  le  chant  ambrosien. 
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Notre  dernière  observation  concerne  les  passages  dans  lesquels  un 
grand  nombre  de  notes  longues  se  succèdent  sur  une  seule  syllabe 
dans  le  répons  Omnes  vos.  Ce  chant  liturgique  est  très-ancien  ;  tout 
porte  à  croire  que  saint  Ambioise  en  est  l'auteur  ou  du  moins  qu'il 
a  été  composé  à  la  lin  du  quatrième  siècle,  ou  au  plus  tard  dans  le 
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cinquième.  Parles  formes  des  phrases  ,  il  indiqiio  une  oriuine  grec- 
que :  il  rappelle  le  commencement  d'un  chant  du  premier  ton  qui 
se  trouve  dans  YOktoécJws  et  qui  commence  par  ces  mots  :  t;,v 
Twv  uavTOJv  ôst'av,  etc.  ;  mais  il  change  après  la  première  phrase.  Il 
n'est  pas  possible  de  découvrir  aujourd'hui  l'époque  où  la  transfor- 
mation de  la  mélodie  s'est  opérée  ;  seulement  il  y  a  lieu  de  croire, 
par  des  motifs  que  nous  développerons  dans  le  présent  livre ,  que 
ce  fut  postérieurement  au  neuvième  siècle.  Originairement,  ce  chant 
n'a  pu  avoir  la  forme  lourde  et  languissante  que  nous  lui  voyons; 
la  signification  de  ses  notes  devait  être  différente  de  celle  qu'elles 
ont  aujourd'hui.  Pour  comprendre  la  vérité  que  nous  énonçons  ici , 
il  faut  se  rappeler  que  Juvénal,  faisant  le  tableau  de  l'invasion  des 
mœurs  de  l'Orient  à  Rome ,  avec  son  luxe  et  sa  musique ,  et  disant 
poétiquement  YOronte  coule  dans  le  Tibre,  parlait  de  ces  chants 
nouveaux  introduits  dans  Rome  sous  les  empereurs  :  or,  ces  chants, 
comme  tous  ceux  de  la  même  origine  ,  étaient  ornés  de  mille  fiori- 
tures. Ce  fut  bientôt  une  mode  qui  se  répandit  dans  toute  l'Italie, 
devint  une  habitude  et  se  maintint  dans  les  temps  de  décadence. 
Ce  genre  de  chant  prit  de  nouveaux  développements  dans  les  com- 
munications incessantes  de  l'Église  grecque  aveoles  Eglises  d'Occi- 
dent, pendant  les  six  premiers  siècles. 

Pour  être  dans  la  vérité  de  l'histoire  ,  il  faut  abandonner  l'idée 
fausse  de  la  grave  simplicité  du  chant  liturgique  dans  les  premiers 
siècles ,  car  cette  simplicité  fut ,  au  contraire ,  le  fruit  de  la  réforme 
et  du  temps.  Nous  fournirons  bientôt  une  preuve  évidente  de  cette 
vérité  fondamentale,  par  les  paroles  d'un  chroniqueur  du  neu- 
vième siècle,  dont  le  sens  n'a  pas  été  saisi,  parce  qu'on  igno- 
rait quelle  a  été  la  source  véritable  de  notre  plain-chant ,  et  parce 
que  ,  lorsqu'on  parlait  de  son  origine  grecque ,  on  se  persuadait 
qu'il  s'agissait  du  chant  des  anciens  Hellènes.  L'ignorance  de 
la  plupart  des  écrivains  ecclésiastiques  concernant  la  nature  du 
chant  de  l'Église  grecque,  lequel  est  empreint  des  ornements  insé- 
parables des  mélodies  de  l'Asie  occidentale  et  de  l'Afrique,  a  été  la 
cause  des  erreurs  sur  ce  sujet  important,  erreurs  répétées  à  satiété 
par  tous  ceux  qui  ont  écrit  sur  ce  sujet.  Faites  sans  goût,  la  réforme 
et  la  simplification  ont  enlevé  aux  chants  de  l'Église  romaine  leur 
signification  première,  surtout  dans  ce  qui  était  d'origine  orientale  , 
comme  les  répons,  graduels,    offertoires  et  communions  :  le  même 
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défaut  ne  se  fait  pas  remarquer  dans  les  antiennes  qui ,  en  général , 
ont  été  composées  dans  l'Occident.  Nul  doute  que  les  réformes  n'aient 
été  nécessaires  ;  mais  on  s'est  trompé  dans  le  choix  des  principes  qui 
auraient  dû  diriger  ceux  qui  ont  fait  ce  travail.  Quant  à  la  psalmodie, 
importée  vraisemblablement  à  Rome  par  saint  Pierre  ,  avec  les  tra- 
ditions du  temple  de  Jérusalem ,  elle  a  subi  aussi  des  transformations 
radicales ,  car  on  n'y  retrouve  plus  rien  des  accents  toniques  des 
Hébreux;  mais  son  caractère  majestueux  est  d'une  grande  beauté. 
Après  ce  qui  vient  d'être  dit  de  la  transformation  des  chants  pri- 
mitifs, si  nous  nous  livrons  à  la  recherche  du  sens  mélodique  du 
répons  Omnes  vos ,  dans  son  origine ,  d'après  ce  que  nous  savons 
du  caractère  des  chants  grecs  et,  en  particulier,  de  celui  de  YOhioé- 
chos  que  nous  avons  cité,  notre  analyse  nous  donnera  pour  résultat 
le  commencement  de  l'exemple  ci-après.  On  pourra,  d'après  ce 
passage,  comprendre  ce  que  devait  être  la  suite. 
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En  continuant  ainsi  l'opération  analytique  ,  on  rétablirait,  suivant 
le  style  habituel  des  chants  de  l'Église  grecque ,  le  sens  mélodique 
du  répons,  qui  n'existe  pas  dans  la  forme  première  où  nous  l'avons 
présenté.  C'est  ainsi  que  des  passages  tels  que  la  suite  de  notes 
placées  sur  les  paroles  et  dispergentur  révèlent  des  formes  d'orne- 
ments qui  se  trouvent  fréquemment  dans  les  chants  des  Eglises 
orientales  :  nous  avons  la  conviction  que  le  passage  fut  originaire- 
ment celui-ci  : 
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Nous  prions  le  lecteur  de  suspendre  son  jugement  sur  cette  ques- 
tion importante,  jusqu'à  ce  qu'il  ait  vu  la  suite  de  la  discussion  dans 
le  chapitre  sixième  de  ce  livre. 

A  quelle  époque  le  nombre  des  tons  du  chant  ambrosien  fut-il 
doublé?  On  Fignore  et  rien  ne  peut  aider  à  dissiper  l'incertitude 
sur  ce  sujet,  aucun  document  ancien  n'en  ayant  fait  mention  et 
tous  les  livres  de  chant  antérieurs  au  quinzième  siècle  ayant  été  dé- 
truits. Ce  qui  parait  le  plus  vraisemblable  ,  c'est  que  cette  modifica- 
tion du  système  tonal  de  l'Église  de  Milan  n'a  pas  précédé  la  for- 
mation de  l'antiphonaire  centonien  de  saint  Grégoire,  c'est-à-dire 
la  fin  du  sixième  siècle.  Quoi  qu'il  en  soit,  le  nombre  des  tons  du 
chant  ambrosien  fut  complété  par  le  même  procédé  qui  avait  été  mis 
en  usage  pour  le  chant  romain.  A  la  quarte  inférieure  de  chacun 
des  quatres  tons  primitifs ,  on  établit  des  gammes  d'autant  d'autres 
tons  qu'on  appela  plagaux ,  pour  les  distinguer  des  tons  auxquels 
on  donna  le  nom  d'authentiques.  Les  tons  plagaux  ont  autant 
d'espèces  de  quartes  qu'il  y  a  d'espèces  de  quintes  dans  les  tons 
authentiques.  Parmi  ces  quartes,  la  première  a  le  demi-ton  entre 
la  deuxième  et  la  troisième  note  ;  la  seconde  quarte  a  le  demi-ton 
placé  entre  la  première  et  la  deuxième  note  ;  dans  la  troisième  quarte, 
il  est  entre  la  troisième  et  la  quatrième;  dans  la  dernière,  entre 
la  deuxième  et  la  troisième  note.  Voici  le  tableau  de  ces  espèces  de 
quartes  :  le  demi-ton  a  pour  note  inférieure  la  noire. 
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En  complétant  les  gammes  de  ces  quartes,  les  quatre  modes  pla- 
gaux furent  constitués,  comme  on  le  voit  ici,  par  quatre  espèces 
d'octaves ,  comme  les  tons  authentiques. 


Ire  espèce  d'octave. 
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La  classification  des  tons  du  chant  liturgique  s'est  faite  en  raison 
de  leur  correspondance  tonale ,  d'cù  il  suit  que  le  premier  ton  au- 
thentique a  pour  second  ton  le  premier  plagal  ;  le  deuxième  authen- 
tique devient  le  troisième  ton ,  et  le  deuxième  plagal  devient  le 
quatrième  ;  le  troisième  authentique  est  le  cinquième,  et  le  troisième 
plagal  est  le  sixième;  enfin,  le  quatrième  authentique  devient  le 
septième  ton,  et  le  quatrième  plagal  devient  le  huitième.  L'ordre  de 
tons  est  donc  celui  qu'on  voit  dans  ce  tableau  : 


ler  ton. 
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Les  finales  des  premier,  troisième  ,  cinquième  et  septième  tons 
sont  les  toniques,  c'est-à-dire  les  premières  notes  des  gammes; 
celles  des  deuxième,  quatrième ,  sixième  et  huitième  tons,  sont  les 
quatrièmes  notes  des  gammes  ou ,  en  d'autres  termes,  les  toniques 
des  tons  authentiques.  Il  résulte  de  ces  principes  que  les  limites 
et  les  divisions  des  huit  tons  sont  celles  qui  se  voient  dans  le 
tableau  suivant  : 


m 


1er   ton. 


3e  ton. 


3e  ton. 


4e  ton. 


-G*- 


_I3I_ 


:ci: 


:cï" 


ev- 


m 


5e  ton. 


Ce  ton. 


8e  ton. 


.-C5_ 


-€>- 


JCS. 


^\ 


:o: 


ics; 


m 


ics: 


On  voit,  par  ce  tableau,  la  différence  qui  existe  entre  le  premier 
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ton  et  le  huitième  :  la  c,amme  de  ces  deux  tons  est  en  ré  ,  mais  dans 
le  premier  ton  la  division  est  à  la  quinte  ;  elle  est  à  la  quarte  dans 
le  huitième. 

La  psalmodie  amhrosienne  offre  des  différences  assez  consid*'- 
rables  avec  celles  du  chant  romain  ;  toutefois  elles  consistent  moins 
dans  la  contexture  générale  que  dans  les  détails  de  la  forme.  Ainsi 
que  la  psalmodie  romaine,  elle  se  divise  en  trois  parties  pour  chaque 
ton,  à  savoir,  le  commencement,  le  milieu,  ap\)e\G  médiation  ,  et 
la  fin.  Il  y  a  lieu  de  croire  que  dans  la  suite  des  siècles  la  psal- 
modie du  rit  amhrosien  a  subi  des  modifications  comme  la  romaine, 
si  Ton  peut  en  juger  par  la  comparaison  des  formules  données  par 
Gafori  à  la  fin  du  quinzième  siècle  (1),  avec  celles  qui  se  trouvent 
dans  le  traité  du  chant  ambrosien ,  écrit  par  Camille  Perego,  à  la 
fin  du  seizième  (2).  Nous  croyons  devoir  présenter  aux  lecteurs  les 
formules  du  premier  ton  ,  lesquelles  suffiront  pour  faire  juger  des 
dissemblances. 

FORMULE    DE    GAFORI. 


=feg£g^-g^-^^  io_-êfe^^7fe^i  :g^"^i^:^:3"^3E 


f-p-t— h- 


1=1 


Primus      tonus     sic  incipit,       sic  me -di  -  a  -  tur,  et  sic     fini    -    tiir. 

FORMULE   DE   PEREGO. 


i=i 1 1 ^ — *-<: — ^  ^  fy~^—^ 


Pri      -     nivis  tonus  sic  in  -  cipit,      sic  medi-a  -  tur,        et  sic  fi  -  ni     -     tur. 

On  remarque  dans  ces  formtdes  une  différence  d'intonation  très- 
considérable  au  commencement  ;  on  ne  peut  douter  cependant  que  la 
version  de  Perego  ne  soit  authentique ,  son  livre  ayant  été  imprimé 
par  ordre  du  cardinal  Frédéric  Borromée,  archevêque  de  Milan.  Les 
terminaisons  sont  réglées,  pour  ces  formules,  dans  le  chant  ambro- 
sien comme  dans  le  romain,  par  le  chant  du  seculorum  amen,  qui 
finit  tous  les  psaumes  et  les  cantiques.  Or,  TAntiphonaire  ne  donnant. 


(1)  Mitsice  utriusque  cantus  pract'tca,  etc.  (  Brixire  ,  1497  ),  cap.  8-15. 

(2)  La  regola  del  canto  ferma  ambiosiano  (iriMilauo,  1G22),  c.  23-30. 

HIST.    DE   LA   MUSIQUE.    —  T.    IV.  10 


146 


HISTOIRE  GÉNÉRALE 


après  les  antiennes  des  vêpres ,  que  le  commencement  des  psaumes 
qui  les  suivent,  avec  les  terminaisons,  on  a  imaginé  d'abréger  les 
mots  seculorum  amen ,  en  ne  prenant  que  les  voyelles  e,  u,  o,  u,  a, 
e,  qui  y  sont  contenues,  et  en  plaçant  sur  ces  voyelles  les  notes  des 
terminaisons.  C'est  ainsi  qu'a  été  formé  le  mot  barbare  Euouae  qui 
se  trouve,  dans  tous  les  Antiphonaires  ,  après  le  commencement  du 
psaume.  Les  terminaisons  ou  cadences  finales  varient  en  raison  de  la 
solennité  du  jour  :  les  usages  de  certaines-  églises  y  introduisent 
aussi  des  variétés,  et  les  traditions  ont  changé  plusieurs  fois  depuis 
les  premiers  siècles.  On  leur  donne,  en  général,  le  nom  de  neume.  Les 
neumes  du  chant  ambrosien ,  donnés  par  Gafori,  diffèrent  peu  de 
ceux  du  romain;  mais  ils  ont  moins  de  variété.  Pour  compléter, 
autant  que  cela  se  peut,  les  notions  générales  que  nous  avons  don- 
nées de  ce  chant,  nous  croyons  devoir  reproduire  ici  ces  neumes. 


lor    ton.    —    1. 


g; 


roiT^zcï^r'iio: 


1^ 


3. 


e     u     o     u        a 


c      u     o     u        a 


euouae. 


2e  ton. 


3<^  ton.  —  1. 


§; 


:5:5s; 


l^o^l 


-o 


:ï5— *^cs 


<3'-»-e>- 


:oi 


3: 


e      u     o     II      a     »'. 
4^  ton.  —  1. 

ics: 


euouae.  e      u     o        u        a      e. 

5e  ton.  —  1. 


zrcs: 


-O-Q-Q-O-C^-C^ 


fc 


('     u      o     u     a     c.         euouae. 


r^^ics: 


-o-^ 


e      u    o     u     a     e. 


2. 


o ^- 


e      u     o     u      a     e. 


Ce  ton. 


le   ton.    —    1. 

0:0:^x5;; 


:o:^. 


e     u      o         u        a      e. 


e      u        o    u    a    e. 


2. 

3. 

8"  ton.  —  1. 

;^-^-^^-*^-^^  0- 

0  «  0  <j»  e»   Oo 

^^o^^_^ 

u       ouae.         euoua 


€»- 


-O- 


c      u     o     u     a     e. 


e        u       o        u       a        e. 
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Après  la  mort  de  saint  Amhroise,  le  diocèse  de  Milan  conserva  sa 
liturgie  et  n'adopta  pas  celle  de  Rome.  Cependant,  le  pape  saint 
Grégoire  ayant  introduit  dans  son  Sacramentairc  des  prières  qui  por- 
taient le  nom  de  saint  Amhroise,  l'église  de  Milan  emprunta  au 
missel  de  ce  saint  réformateur  du  chant  romain  plusieurs  introïts 
et  la  disposition  des  trois  messes  de  Noël  ;  mais  elle  conserva  ses 
hymnes,  sa  psalmodie  plus  ou  moins  différente  de  la  romaine  et  ses 
règles  particulières  pour  les  messes ,  les  vêpres  et  les  matines.  Le 
chant  de  Wignus  Dei ,  introduit  dans  la  messe  parle  pape  Sergius, 
à  la  fin  du  septième  siècle ,  fut  aussi  un  des  points  sur  lesquels  cette 
égiise  fut  en  dissentiment  avec  Rome.  Elle  mit  une  grande  énergie 
à  défendre  l'excellence  et  l'indépendance  de  sa  liturgie,  lorsque 
Charlemagne  voulut  ohliger  toutes  les  églises  de  son  empire  à  se 
conformer  au  rit  romain  :  sa  résistance  fut  si  vive  que  ,  pour  éviter 
un  éclat  dangereux,  le  pape  Adrien  1"  et  Charlemagne  durent  cé- 
der. Les  chroniqueurs  parlent  d'un  miracle  qui  se  serait  fait  pour 
trancher  la  question,  et  d'après  lequel  on  aurait  compris  que  les  deux 
rites  étaient  également  agréahles  à  Dieu  (1).  Quoi  qu'il  en  soit,  la 
liturgie  amhrosienne  fut  conservée  avec  son  chant  :  elle  s'est  main- 
tenue jusqu'à  l'époque  actuelle.  Cependant  elle  s'est  rapprochée  in- 
sensihlement  de  la  liturgie  romaine  en  plusieurs  points ,  particu- 
lièrement en  ce  qui  concerne  la  psalmodie. 


CHAPITRE  TROISIEME. 

LE    CHANT    DE    l'ÉGLISE    ROMAINE.    RÉFORME  DE    SAINT    GRÉGOIRE. 

Quelle  que  soit  la  persévérance  de  l'historien  de  la  musique  dans 
ses  recherches,  pour  recueillir  des  faits  relatifs  au  chant  de  l'Église 
romaine  pendant  les  quatre  premiers  siècles  ,  ses  efforts  ne  peuvent 
aboutir  qu'à  la  conviction  de  leur  inefficacité  ,  aucun  document  cer- 
tain n'étant  parvenu  jusqu'à  nous  sur  ce  sujet.  Quelques  paroles  de 
Tertulien,  d'un  sens  trop  général  et  trop  vague  pour  qu'on  puisse  en 
tirer  rien  d'utile,  sont  tout  ce  qu'on  peut  citer  sur  ces  époques  reculées. 


(1)  Le  P.  Le  Brun,  Explication  de  la  messe,  t.  I,  p.  282  et  suiv. 

10. 
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Dans  les  courtes  biographies  des  papes  ,  on  trouve,  à  la  vérité,  des 
renseignements  concernant  certaines  prescriptions  liturgiques  aux- 
quelles ils  ont  attaché  leurs  noms;   mais  elles  ont  pour  objets,  ou 
des  cérémonies  du  culte ,  ou  simplement  des  oraisons  qu'ils  ont,  de 
temps  en  temps,  ajoutées  aux  offices  :  quant  au  chant ,  il  n'en  est 
rien  dit.  Avant  le  cinquième  siècle ,  rien  de  précis  ne  se  rencontre 
dans  les  traditions  sur  cette  partie  essentielle  du  culte  catholique. 
La  première  indication  est  fournie  par  le  Liber  ponlificalis;  on  y  voit 
que  le  pape  saint  Célestin,  élu  en  i22,  décida  que  les  cent  cinquante 
psaumes  de  David  seraient  chantés  avant  le  sacrifice  de  la  messe , 
tantôt  l'un  ,  tantôt  l'autre ,  avec  une  antienne  (1)  :  c'est  ce  qu'on  a 
nommé  Ylntroïl.  Le  même  pontife  établit,  de  plus,  l'usage  du  répons 
en  deux  parties  appelé  Graduel ,  parce  qu'il  se  chante  lorsque  l'of- 
ficiant est  sur  les  degrés  de  l'autel  (2).  C'est  donc  à  tort  que  d'an- 
ciens liturgistes  ont  attribué  au  pape  saint  Sixte ,   élu  en  4-32,  l'in- 
troduction du  chant  des  Introïts  et  des  Graduels  dans  la  messe  latine. 
11  parait  que  le  Kyrie  eleison  ne  se  chantait  pas  encore  généralement 
à  la  messe  avant  la  fin  de  ce  cinquième  siècle ,  puisque  le  concile 
de  Vaison ,  tenu  en  480 ,  prescrit ,  dans  son  troisième  canon ,  qu'il 
soit  chanté  dans  toutes  les  églises,  suivant  l'usage  des  églises  d'O- 
rient  et  de  Rome.  Le  môme  concile  établit,  dans  son  cinquième 
canon ,  l'addition  du  chant  Sicul  eral  in  prinripio  à  la  doxologie  du 
Gloria  palri.  Enfin,   l'on  voit  encore,  à  la  fin  du  môme  siècle,  le 
pape  Gélase  composant  son  Sacramenlaire  et  fixant  le  chant  des  Pré- 
faces. Le  savant  Durandus,  écrivain  du  treizième  siècle,  justement 
estimé  pour  ses  profondes  connaissances  dans  l'histoire  de  la  litur- 
gie ,  ajoute  à  ce  qui  appartient  à  ce  pontife  la  composition  du  chant 
des  traits  et  quelques  hymnes  (3).  Si  le  chant  de  la  Préface  qui  lui 
est  attribué  est  la  touchante  mélodie  que  nous  connaissons,  rien  de 
plus  beau  n'a  été  fait  pour  le  service  divin.  Dans  le  même  temps, 
saint  Paulin  et  plusieurs  autres  composèrent  des  hymnes  qui  ne  fu- 
rent point  admises    dans  la  liturgie  romaine   avant  le    douzième 


(1)  Constitiiit ,  ut  psalmi  Dmid  CL  anie  sacrificiuni  psallerentur  anliphonatim  ex  omiiiI)us  : 
quod  atilp  non  iiehat ,  iiisi  lantiim  ppislola  hcali  Paiili  apostoli  lecitabaliir,  et  sanctuni  Evan- 
gcliiim,  et  sie  niiss.-e  fK^I)aiit.  —  IJhcr  pont'if.  in  Cadestiiuim. 

(2)  Et  constitiiit,  ^'/rtr/'/n/e  post  officiiim  ad  missas  caiitari,  id  est,  responsorium  in  gradihus. 
-  Ihi,L 

(3)  nationale  divinorum  officiorum,  lib.  IV,  c.  33. 
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siècle ,  mais  dont  plusieurs  y  sont  entrées  plus  tard  et  sont  chantées 
encore  aujourd'hui.  A  ces  faits  se  borne  ce  qu'on  sait  antérieurement 
à  l'époque  où  saint  (îrégoire  le  Grand  forma  son  A:  tiphonaire  ,  c'est- 
à-dire  à  la  fin  du  sixième  siècle. 

Appelé  à  gouverner  l'Église  ,  le  3  septembre  590,  saint  Grégoire 
mit  au  nombre  de  ses  travaux  la  réforme ,  ou  plutôt  le  règlement  de 
tout  le  chant  liturgique.  Jean  Diacre,  son  biographe,  dit  qu'il  com- 
pila, pour  l'utilité  des  chantres,  un  Antiphonaire  en  forme  de  ccn- 
ton ,  ce  qui  signifie  un  livre  de  chant  composé  de  morceaux  pris  dans 
diverses  liturgies  (1).  L' Antiphonaire  de  saint  Grégoire  fut  donc  une 
compilation  à  laquelle  il  ajouta  peut-être  quelques  chants  de  sa  com- 
position ,  pour  combler  certaines  lacunes  ;  toutefois  on  ne  peut  faire 
à  ce  sujet  que  des  conjectures.  Le  nom  d\intiphonaire ,  employé  par 
l'ancien  biographe  de  saint  Grégoire  et  par  d'autres  écrivains  du 
moyen  âge ,  n'a  pas  la  signification  spéciale  qu'on  lui  a  donnée  plus 
tard ,  pour  distinguer  les  Heures  et  le  Vespéral  du  chant  des  messes, 
dont  le  recueil  est  appelé  Graduel  :  l'Antiphonaire'de  saint  Grégoire  est 
le  corps  complet  du  chant  de  l'Église  de  son  temps.  Quant  à  ses  di- 
verses parties,  on  appelait  autrefois  Ca«fa^onum  celle  que  nous  nom- 
mons Graduel;  l'autre  partie  avait  elle-même  deux  divisions,  dont  la 
première  contenait  les  répons  des  heures  et  des  vêpres  et  était  appelée 
Responsorialia  ou  Liber  reaponsalis ,  et  la  deuxième,  renfermant  les 
antiennes,  était  VAnliplionarius  (2).  Les  manuscrits  très-anciens  de 
VAntipfwnariiis  proprement  dit  sont  d'une  rareté  excessive  :  on  n'en 
pourrait  pas  citer  trois  aujourd'hui  qui  soient  antérieurs  au  treizième 
siècle  ;  la  plupart  de  ceux  qu'on  voit  sous  ce  titre ,  dans  les  catalo- 
gues des  grandes  bibliothèques  publiques  et  particulières ,  sont  des 
Graduels  ou  Canlorialia. 

Un  des  plus  précieux  manuscrits  de  toutes  les  parties  de  l'Anti- 


(1)  Deinde  in  domum  Domiiii,  more  sapientissimi  Salomoiiis  ,  propter  musicc-e  compiinctio- 
nem  diilcediiiis,  Antiphoiiarium  ceiiloiium,  cantorum  studiosissimus  nimis  utiliter  compilavit. 
(  JoAiy?f.  DlAC,  in  Vita  S.  Grcgorit,  lib.  Il,  cap.  1".  ) 

Sigebert  dit  aussi  :  Antipltonarium  regulari  musicx  modulationes  centon'izwit ,  et  scliolas 
cantorum  in  roniana  ecclesia  constituit,  {Descriptor.  ecclesiast.,  verbo  S.  Gregorius.) 

(2)  Notaudiim  est,  volumen    quod  nos  voeamus  Antiphoiiariuni,  tria  habeie  nomiiia  apud 

Romanos.  Quod  diciiniis  gradiiale ,  illi  vocant  cantatoriiuu Sequentem  paitem  dividunt 

in  diiobus  noniinibus.  Pars  qiife  conlinet  Responsorios,  vocatiir  Responsoriale  :  et  pars  qiiœ 
continet  Aiitiphonas,  vocatur  Antiphonarius.  (  Amalaire  Fortunat,  dans  le  Prologue  De  online 
^ntiphonarii,  BibUolh.  PP.,  edit.  Lugdun.,  tome  14,  p.  1033.) 
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phonaire  de  saint  Grégoire,  et,  selon  toute  probabilité,  le  plus 
ancien  connu,  était  celui  d'après  lequel  les  Bénédictins  de  la  con- 
grégation de  Saint-Maur  en  ont  publié  le  texte,  dans  leur  belle  édi- 
tion des  œuvres  dece  Père  deFEglise  (Paris,  1705).  Il  appartenait  au 
monastère  de  Saint- Corneille  de  Compiègne  :  il  en  a  disparu  dans  les 
troubles  de  la  Révolution  française,  et  nous  ignorons  où  il  se  trouve 
aujourd'hui.  Écrit  en  lettres  onciales  d'or  sur  vélin  teinté  en  violet,  il 
était  ref/m  munificeniia  ornalum,  dit  l'un  des  éditeurs,  dans  la  pré- 
face. La  notation  semble  avoir  été  double ,  c'est-à-dire  en  lettres 
romaines  et  en  neumes ,  car  il  est  dit  dans  la  préface  :  in  eo  (codice) 
aufem  mulla  occurriint  notis  musicis  superscripds  ad  canlum  compa- 
rata.  Or,  les  manuscrits  teintés  en  pourpre  ou  en  violet  et  écrits 
en  lettres  onciales  d'or  ou  d'argent,  ne  sont  pas  postérieurs  à  la  fin 
du  huitième  siècle  ;  on  n'en  trouve  plus  après  cette  époque.  Dans 
celui-ci ,  la  souscription  du  Graduel  était  en  ces  termes  :  Gregorius 
prcvsiil  mci'ilis  et  nomiiie  dignus ,  summum  conscendens  honorcm ,  re- 
novavit  monimenla  Patrum  priorum,  et  composuit  liuitc  libellum,  mu- 
sic^  artis,  scholx  cantorum  per  anni  circulum.  Incipil dominica  prima 
in  adventu  Domini.  Au  commencement  du  Liber  responsalis^  on  lisait  : 
In  nomine Domini  Jesu  Chrisli.  Incipiunt  Responsoria,  sive  Anliphonœ per 
anni  circulum  (1).  Si  nous  cherchons  l'origine  de  ceprécieu.x  manus- 
crit, nous  la  trouverons  vraisemblablement  dans  une  anecdote  relative 
à  des  copies  authentiques  de  l'Antiphonaire  de  saint  Grégoire  que 
Charlemagne  obtint  du  pape  Adrien  1",  comme  on  le  verra  plus  loin, 
et  qui  furent  portées  en  France  par  deux  chantres  romains ,  pour 
être  placées  dans  les  écoles  de  Metz  et  de  Boissons.  Ni  l'une  ni  l'autre 
n'ont  été  retrouvées  dans  ces  villes.  11  se  pourrait  qu'un  de  ces  ma- 
nuscrits fût  celui  de  Compiègne,  car  des  livres  de  cette  magnificence 
n'ont  été  faits  que  pour  des  souverains,  et  ce  qui  ajoute  à  la  proba- 
bilité de  notre  conjecture ,  c'est  que  le  monastère  de  Saint-Corneille 
a  été  fondé  par  Charlemagne.  Quoi  qu'il  en  soit,  la  perte  d'un  mo- 
nument dune  si  grande  importance  pour  l'histoire  de  l'art  est  à  ja- 
mais regrettable. 

Au  nombre  des  plus  anciennes  copies  du  Graduel ,  il  en  existe  une 
dans  la  bibliothèque  du  monastère  de  Saint-Gall,  en  Suisse.  Ce  ma- 


(1)  Lci  maïuisciils  de  suint  (lonieille,  de  Compiègne,  ont  été  transportés  à  la  Bibliothèque 
nationale  de  Paris  ;  mais  le  piécicux  antiphonaire  n'est  pas  du  nombre. 


1 
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nuscrit  a  donné  lieu,  de  nos  jours,  à  une  méprise  singulière.  Au 
treizième  siècle  ,  un  moine  de  la  dite  al)l)ayc  ,  nommé  Ekkehard, 
avait  rapporté,  dans  une  Vie  de  Notkcr  Balbulus  (le  bègue) ,  que  deux 
chanteurs  de  la  chapelle  pontificale ,  ayant  été  envoyés  par  le  pape 
à  Charlemagne ,  sur  sa  demande ,  avec  deux  Antiphonaires ,  pour 
instruire  les  chantres  français  dans  la  tradition  du  chant  grégorien, 
Romanus,  l'un  d'eux,  s'arrêta  dans  le  monastère  de  Saint-Gall,  et, 
nonobstant  la  résistance  de  Pierçe,  son  compagnon,  retint  un  des  deux 
Antiphonaires  confiés  à  leurs  soins  ,  pour  en  faire  don  à  cette  même 
abbaye,  où,  depuis  lors,  il  serait  resté.  La  notice  d'Ekkehard  a  été 
publiée  par  Canisius  dans  les  Anlîquœ  lectiones,  et  insérée  plus  tard, 
avec  des  notes ,  dans  les  Acla  sanclorum  des  Bollandistes  (  avril , 
tome  I").  Remplie  de  détails  fabuleux,  elle  ne  peut  être 
d'aucune  utilité  pour  l'histoire,  dit  l'érudit  M.  Weiss  (1).  Cepen- 
dant, sur  la  foi  de  cet  écrit  informe  et  d'une  époque  trop  éloi- 
gnée d'ailleurs  des  faits  dont  il  s'agit ,  pour  mériter  confiance  , 
un  savant  bibliothécaire  de  Saint-Gall  (le  P.  Ildephonse  Abarx), 
trouvant,  parmi  les  manuscrits  de  l'abbaye,  le  Graduel  dont 
nous  venons  de  parler,  crut  y  reconnaître  l'Antiphonaire  de  saint 
Grégoire  qu'y  avait  porté  Romanus  ,  suivant  le  récit  d'Ekkehard  :  il 
le  signala  comme  tel  dans  le  catalogue  de  la  bibliothèque  de  l'ab- 
baye qu'il  publia  en  1827  ;  mais,  par  une  contradiction  manifeste,  il  lui 
assigna  l'époque  du  neuvième  siècle  ;  or,  il  est  de  toute  évidence 
que,  s'il  était  en  effet  de  ce  siècle  ,  il  ne  pouvait  être  l'Antiphonaire 
que  Romanus  aurait  porté,  dans  le  huitième,  au  monastère  de  Saint- 
Gall.  Toutefois,  plusieurs  érudits,  qui  ne  firent  pas  cette  remarque, 
adoptèrent  avec  confiance  les  conclusions  du  bibliothécaire  de  Saint- 
Gall  ;  de  ce  nombre  furent  d'abord  Sonnleithner,  puis  le  conseiller  im- 
périal Kiesewetter  et  le  célèbre  professeur  de  droit  Thibaut,  de  l'uni- 
versité de  Heidelberg.  Ne  partageant  pas  leurs  illusions  à  ce  sujet, 
nous  déclarâmes,  dans  la  Revue  et  Gazette  musicale  de  Paris  (2),  après 
examen  du  fac  similc  d'un  fragment  du  manuscrit,  que  le  prétendu 
Antiphonaire  de  saint  Grégoire  était  un  Graduel ,  non  du  huitième 
ni  du  neuvième  siècle,  mais  du  dixième;  que  son  origine  n'était  pas 


(1)  Dans  la  notice  de  Notker,  tome  XXXI  de  la  Biographie  universelle  des  frères  Michaud  , 
1"  édition. 

(2)  Année  1844. 
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romaine,  sa  notation  ne  Tétant  pas,  et  que  cette  notation  était  sep- 
tentrionale Avec  son  ardeur  accoutumée,  Kiesewetter  entreprit  de 
nous  réfuter;  il  nous  opposa  les  préjugés  qui  se  reproduisent  sans 
cesse  dans  les  Histoires  de  la  musique  et  mit  peu  de  modération  et 
de  politesse  dans  la  polémique  qui  s'ensuivit  entre  nous  à  ce  sujet  (l). 
L'attention  du  P.  Lambillotte  ,  jésuite ,  ayant  été  éveillée  par  cette 
contestation,  il  se  rendit  à  Saint-Gall,  obtint  l'autorisation  de  faire 
prendre  un  calque  du  Graduel,  et  l'accompagnant  de  dissertations 
dans  lesquelles  il  essayait  d'en  démontrer  l'authenticité ,  il  le  publia 
sous  ce  titre  :  Antiphonaire  de  saint  Grégoire.  Fac  simile  du  manus- 
crit de  Sahil-Gall ,  VîlP  siècle.  Accompagné  :  1*^  d'une  JSotice 
historique;  2"  d'une  Dissertation  donnant  la  clef  du  chant  grégo- 
rien; 3"  de  divers  monuments,  tableaux  neuniatiques  inédits,  etc.  ^  etc., 
par  le  P.  L.  Lambillotte,  de  la  compagnie  de  Jésus  (2). 

Le  volume  en  question  était  livré  au  public  depuis  quatre 
ans,  lorsque  le  P.  dom  Anselme  Schubiger,  religieux  et  maître 
de  chapelle  de  l'abbaye  d'Einsiedeln,  dans  le  canton  deSchwitz, 
en  Suisse ,  ayant  visité  l'abbaye  de  Saint-Gull ,  examina  le  ma- 
nuscrit du  Graduel  supposé  être  l'Antiphonaire  authentique  de 
Piomanus  et  le  compara  avec  d'autres  Graduels  manuscrits  de  la 
même  bibliothèque  ,  appartenant  à  des  époques  différentes.  Savant 
très-distingué ,  particulièrement  en  ce  qui  concerne  le  chant  litur- 
gique et  les  anciennes  notations,  nul  n'était  plus  apte  que  ce  Béné- 
dictin à  faire  des  recherches  utiles  sur  ce  sujet.  Le  résultat  de  son 
examen  parut  au  mois  de  décembre  1856 ,  dans  le  dernier  numéro 
de  la  Revue  de  musique  ancienne  et  moderne  (3).  Il  y  démontre  avec 
évidence  que  l'écriture  du  manuscrit  est  du  dixième  siècle  ;  qu'on  y 
trouve,  à  la  fête  des  saints  hinocents,  le  commencement  d'une  Sé- 
quence composée  par  Notker  Balbulus,  mort  cent  vingt  ans  après 
la  date  de  790,  où  Ekkehard  fait  arriver  Romanus  avec  son  antipho- 
naire à  Saint-Gall;  que  la  notation  est  celle  de  plusieurs  autres  ma- 
nuscrits du  dixième  et  du  onzième  siècle  ;  que  tout  indique  que  ce 
Graduel  a  été  écrit  et  noté  dans  l'abbaye  même  de  Saint-Gall;  que 
les  arguments  du  P.  Lambillotjle  manquent  de  solidité  ,  et  qu'enfin 


(1)  Gazette  générale  de  musique  de  Lcipsick,  18i4. 
(!')  Paris,  1851,  1  vol.   gr.  iu-4°. 
(3)  Paris,  1850,  n"  12. 
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le  manuscrit  n'est  pas  celui  de  Romanus  (  1).  A  ces  preuves  du  savant 
nénédictin ,  nous  pouvons  en  ajouter  une  sans  réplique,  à  savoir, 
que  le  Graduel  de  Saint-Gall  renferme  plusieurs  hymnes  et  canti(|ues 
qui  ne  se  trouvent  ni  dans  rAntiphonaire  de  saint  Grégoire  publié 
par  les  Bénédictins  d'après  le  manuscrit  de  saint  Corneille  de  Com- 
piègne,  ni  môme  dans  aucun  Graduel  du  dixième  siècle,  par  la 
raison  très-simple  que  les  hymnes  ne  furent  admises  dans  la  liturgie 
romaine  qu'au  douzième  siècle,  quoiqu'elles  existassent,  dès  la  fin 
du  second  siècle,  dans  les  Églises  d'Orient,  et  dès  le  quatrième  dans 
les  rites  ambrosien  ,  gallican  et  gothique. 

Peut-être,  le  manuscrit  de  Compiègne  ayant  disparu,  n'existerait-il 
plus  un  seul  monument  certain  de  l'œuvre  complète  de  saint  Gré- 
goire ,  si  le  hasard  n'avait  fait  découvrir,  dans  la  bibliothèque  de  la 
faculté  de  médecine  de  Montpellier,  un  manuscrit  qui  le  contient 
en  entier  et  qui  offre  la  solution  de  plusieurs  problèmes  histori- 
ques sur  lesquels  des  opinions  contraires  se  sont  produites.  La  dé- 
couverte de  ce  précieux  monument  fut  faite  ,  au  mois  de  décembre 
18i6  ,  par  feu  M.  Danjou ,  qui  en  a  rendu  compte  dans  la  dernière 
livraison  de  la  troisième  année  de  la  Revue  de  la  musique  religieuse, 
populaire  et  classique ,  dont  il  était  le  directeur  et  le  collaborateur  le 
plus  actif.  L'époque  du  neuvième  siècle ,  à  laquelle  il  rapportait  ce 
manuscrit ,  a  été  contestée  ;  on  voulait  qu'il  fût  du  dixième  ou  même 
du  onzième  ,  mais  à  tort  suivant  nous  :  la  forme  des  lettres ,  la  clarté 
et  l'absence  de  toute  abréviation  qu'on  y  remarque,  sont  précisé- 
ment les  signes  indicateurs  du  siècle  fixé  par  M.  Danjou.  Tout  le 
contenu  du  Canloriale  et  du  Liber  responsalis  sive  Antiphonarius  de 
saint  Grégoire ,  publiés  par  les  Bénédictins  dans  les  œuvres  de  ce 
docteur  de  l'Église  (2),  se  trouve  dans  le  manuscrit  de  Montpellier, 
mais  disposé  dans  un  autre  ordre  que  celui  de  l'année  liturgique. 
La  division  est  faite  en  six  parties,  qui  sont  les  ïnlro'its  et  Commu- 
nions, les  Alléluia,  les  Traits,  les  Graduels,  les  Offertoires,  les  An- 
tiennes et  répons  des  processions.  Ainsi  qu'on  le  voit  les  cinq  premières 
parties  forment  le  Canloriale  des  messes ,  la  sixième  est  le  chant  des 
vêpres  et  des  heures,  ou  VAntiphonaire  proprement  dit. 

(1)  Le  résultat  du  travail  du  P.  Scluihiger  fait  tomber  dans  le  néant  tous  les  raisonnements 
de  Bottée  de  Toulmont  et  de  MM.  Nisard  et  de  Coussemaker,  basés  sur  l'existence  du  prétendu 
Anti])lionaire  de  saint  Grégoire. 

(2)  O^jcra  oiiiiiia,  t.  III,  p.  Gô-i-IST. 
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A  l'aide  de  cet  important  manuscrit,  dont  le  contenu  est  identique 
à  celui  de  l'abbaye  de  saint  Corneille  de  Compiègne  qui  a  servi  aux 
Bénédictins  pour  leur  édition  ,  une  première  question  relative  au 
travail  de  saint  Grégoire  est  résolue  d'une  manière  péremptoire  :  elle 
consistait  à  savoir  si  tout  le  chant  de  l'année ,  tel  qu'il  existait  au 
sixième  siècle,  avait  été  contenu  dans  son  Antiplionaire.  11  y  arait 
incertitude  à  ce  sujet,  parce  que  les  manuscrits  les  plus  anciens  con- 
nus sous  ce  titre  sont  des  Graduels,  c'est-à-dire  des  recueils  de 
chants  de  la  messe ,  non  suivis  du  Vespéral  et  du  chant  des  Heures 
qui  forment  le  véritable  Antiplionaire,  le  texte  seul  ayant  été  publié 
parles  Bénédictins  Denis  de  Sainte-Marthe  et  Guillaume  Bessin.On 
ne  trouve,  en  effet,  que  le  Canloriah  ou  Graduel  dans  Y  Antiplionaire 
dit  de  saint  Grégoire  qui  est  dans  le  trésor  de  l'église  de  Monza ,  près 
de  Milan ,  et  qu'on  croit  remonter  au  septième  siècle  :  il  en  est  de 
même  de  celui  de  Saint-Gall ,  de  celui  de  la  Bibliothèque  nationale 
de  Paris  (n°  1087),  de  plusieurs  autres  de  la  Bibliothèque  du  Vati- 
can ,  de  l'Ambrosienne  de  Milan  ,  ainsi  que  du  précieux  manuscrit 
du  dixième  siècle  qui  figurait  dans  la  partie  réservée  de  la  col- 
lection Libri  (supplément,  n°  580  ) ,  et  qui  est  aujourd'hui  en  notre 
possession.  Ces  désignations  erronées  ne  doivent  être  imputées  qu'aux 
rédacteurs  de  catalogues ,  excusables  toutefois  à  cause  de  la  confu- 
sion qui  a  régné  jusqu'à  ce  jour  dans  la  classification  des  anciens 
livres  de  chant  liturgique.  Cette  confusion  est  fort  ancienne,  comme 
on  a  pu  le  voir  dans  la  citation  que  nous  avons  faite  d'un  passage 
d'Amalaire  où  l'Antiphonaire  véritable  est  appelé  Liber  responsalis. 
Cependant  il  existe  des  manuscrits  connus  sous  le  titre  qui  leur  ap- 
partient, c'est-à-dire  celui  d'Antiphonarius,  car  leur  contenu  se  com- 
pose d'antiennes ,  d'hymnes  et  de  répons  pour  les  heures  ,  vêpres  et 
matines  ;  mais  aucune  garantie  d'origine  ne  leur  donne  l'autorité 
nécessaire  :  tels  sont  le  bel  Antiphonaire  saxon  du  huitième  siècle 
qui  est  au  Muséum  britannique  ;  celui  qui  était  autrefois  dans  la  ca- 
thédrale de  Chartres  et  qu'on  croit  être  de  la  fin  du  huitième  siècle  ; 
celui  du  monastère  du  Mont-Cassin,  plus  ancien  ancore,  VAntipho- 
narium  relus  (n"  776)  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  et  plu- 
sieurs autres. 

De  ce  rapide  aperçu,  nous  pouvons  conclure  que  la  découverte 
du  manuscrit  de  Montpellier  est  un  événement  de  haute  importance 
pour  rhistoirc  du  chant  grégorien,  à  cause  de  son  ancienneté,  de 
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la  conformité  de  son  contenu  avec  le  texte  liturgique  des  œuvres  de 
saint  Grégoire,  et  de  sa  notation  incontestablement  romaine,  sui- 
vant les  principes  établis  au  huitième  livre  de  notre  Histoire.  Son 
origine  n'est  donc  pas  douteuse ,  et  nous  pouvons  dire  avec  assu- 
rance que  ce  manuscrit  fournit  tous  les  éléments  nécessaires  pour 
la  solution  de  certains  proljlémcs  historiques  demeurés  sans  réponse 
satisfaisante  jusqu'à  ce  jour.  Ces  problèmes,  au  nombre  de  trois,  sont 
ceux-ci  :  quel  est  le  système  de  tonalité  dans  lequel  s'est  accomplie 
l'œuvre  de  saint  Grégoire?  Quelle  fut  la  notation  romaine  dont  il  a 
fait  usage  pour  son  Antiphonaire  et  quelles  furent  les  autres  nota- 
tions contemporaines?  Quel  fut  originairement  le  caractère  mélo- 
dique de  chacune  des  parties  du  chant  grégorien  ?  L'examen  appro- 
fondi et  la  solution  de  ces  problèmes  seront  l'objet  des  trois  cha- 
pitres suivants. 


CHAPITRE  QUATRIEME. 

QUEL     EST     LE     SYSTÈME     DE     TONALITÉ     DANS     LEQUEL     s'eST    ACCOiMPLIE 
l'oeuvre    de    saint    GRÉGOIRE. 

La  tonalité  vulgaire  du  plain-chant  de  l'Église  est ,  comme  nous 
l'avons  dit  au  deuxième  chapitre  de  ce  livre ,  composée  de  huit  tons, 
ou  modes,  ou  gammes  ,  dont  les  demi-tons  occupent  des  places  dif- 
férentes. Nous  avons  expliqué  le  système  de  leur  formation;  nous  ne 
croyons  donc  pas  devoir  revenir  sur  ce  sujet.  Le  lecteur  a  vu  qu'au 
temps  de  saint  Ambroise  le  chant  de  son  Église  était  contenu  dans 
les  quatre  tons  authentiques ,  et  que  ce  ne  fut  que  dans  les  siècles 
suivants  que  la  nécessité  de  varier  le  caractère  des  chants ,  pour  les 
mettre  en  rapport  avec  l'objet  des  fêtes,  fit  entrer  dans  le  chant 
ambrosien  les  huit  tons  de  la  liturgie  romaine.  Il  est  hors  de  doute 
qu'à  Rome ,  comme  à  Milan ,  les  quatre  premiers  tons  avaient  été 
formés  de  quatre  espèces  de  quintes ,  et  les  autres  de  quatre  espèces 
de  quarte.  Les  premiers  ,  dits  authenliques ,  étaient  désignés  par  les 
noms  tirés  du  grecprotus,  premier,  deuterus ,  second,  trltus,  troi- 
sième, et  tetartus,  quatrième.  Quant  aux  plagaux,  dont  le  nom  si- 
gnifie obliques  ou  latéraux,  on  disait  le  plagal  du  premier,  du 
deuxième,  du  troisième  ou  du  quatrième  tons. 
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Plusieurs  historiens  et  critiques  ont  mis  en  doute  si  les  huit  tons 
du  plain-chant  étaient  en  usage  avant  saint  Grégoire,  ou  si,  jusqu'à 
lui,  les  quatre  tons  de  saint  Ambroise  renfermaient  aussi  tout  le 
chant  de  l'Église  romaine.  11  nous  semble  qu'une  question  de  cette 
nature  se  résout  d'elle-même  :  pour  en  trouver  la  solution,  il  suffit, 
en  effet,  de  se  rappeler  que  l'Antiphonaire  grégorien  fut  une  compi- 
lation et  un  choix  de  chants  auparavant  usités  en  diverses  églises, 
et  de  constater  qu'il  s'y  trouve  des  mélodies  en  grand  nombre  ap- 
partenant aux  tons  plagaux  :  tels  sont  l'introït  de  Y  Epiphanie  ,  Ecce 
advenii  doniinatar  Dominm,  l'offertoire  de  la  messe  du  mercredi  des 
Cendres ,  Exaliabo  le  Domine,  le  trait  de  la  messe  du  dimanche  des 
Rameaux,  Deus,  Deus  meus,  respicc  in  me,  toutes  les  grandes  an- 
tiennes de  l'Avent,  celle  du  Magnificat  de  la  Circoncision,  Magnum 
hsereditads  myslerium,  et  cent  autres.  Nous  en  donnons  ici  un  exemple 
pour  former  la  conviction  des  lecteurs.  Il  est  du  plagal  du  premier 
ton  :  or,  on  sait  que  la  gamme  du  ton  authentique  est  celle-ci  : 
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L'exemple  suivant  démontrera  que  cette  dernière  gamme  est  celle 
du  chant  : 
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di  -     con   -      tes  :     GIo  -     ria        ti  -     bi  Do     -  mi     no. 

Outre  les  preuves  de  rexistence  de  la  tonalité  des  huit  modes  ou 
tons,  antérieurement  à  saint  Grégoire,  qui  se  tirent  de  son  Antiplio- 
naire  ,  on  voit,  dans  Tabrégé  des  sciences  philosophiques  d'Alcuin  , 
écrivain  ecclésiastique  du  huitième  siècle,  que  les  tons  étaient  au 
nombre  de  huit  et  que  ,  (Vaprèi^  des  livres  (rès-wiciens ,  ils  se  divisaient 
en  authentiques  ou  supérieurs  et  plagaux  ou  inférieurs  (1).  Il  est 
donc  évident  que  les  écrivains  qui  ont  attribué  à  saint  Grégoire  le 
complément  des  huit  tons  du  plain-chant  ont  été  induits  en  er- 
reur (-2), 

A  quelle  époque  remontait  donc  cette  division  de  la  tonalité  du 
chant  de  l'Église  occidentale?  Ici  la  solution  du  problème  présente 
plus  de  difficulté,  parce  que,  comme  nous  l'avons  dit,  un  silence 
presque  absolu  règne  sur  l'histoire  du  chant  liturgique  jusqu'à  l'é- 
poque de  saint  Grégoire.  La  critique,  armée  de  l'induction  logique, 
doit  prendre  ici  la  place  des  documents  absents  et  chercher  la  vé- 
rité dans  les  conjectures.  Un  fait ,  à  l'abri  de  toute  discussion  ,  sera 
notre  point  de  départ  :  nous  voulons  parler  de  l'usage  du  chant  des 
psaumes,  chez  les  chrétiens  de  l'Occident,  aussi  bien  que  chez  ceux 
de  l'Orient,  antérieurement  à  tout  autre  chant  liturgique  :  les  Actes 
des  Apôtres  ne  nous  laissent  aucun  doute  à  ce  sujet.  Or,  la  tradition 
du  chant  des  psaumes  ayant  été  donnée  par  saint  Pierre  aux  Romains, 
comme  elle  le  fut  aux  chrétiens  orientaux  par  saint  Jacques,  saint 
Marc  et  saint  Barnabe,  et  tous  ces  peuples  chantant  les  psaumes  dans 
des  tonalités  de  huit,  dix  ou  douze  tons,  on  n'aperçoit  aucun  motif 
pour  que  la  psalmodie  latine  ait  été,  dans  l'origine,  réduite  aux 
quatre  tons  authentiques.  Les  traités  du  chant  ecclésiastique  grec,  les 
livres  liturgiques  de  cette  communion,  ceux  des  Arméniens,  des 
Maronites  ,  des  Coptes  et  des  Éthiopiens ,  nous  démontrent  l'existence 


(1)  Orlo  fonos  in  niusica  consisfcre  musiciis  scire  deljet,  pcr  quos  omnis  moclulatio  quasi 
qiiodam  glulino  sibi  adbœrere  videtur.  Flacci  yilciiini  musicx,ap.  Gerijcrt.  Script,  ccclaiast. 
de  îlJiisica,  t.  I,  p.  2G. 

(2)  En  les  suivant  autrefois,  nous-mùme  nous  nous  sommes  égaré.  Résumé  philosophique 
de  l* histoire  de  la  musique,  dans  la  Biographie  universelle  des  musiciens ,  t.  I  ,  p.  ISl, 
1''''  édition. 
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de  tonalités  composées  d'au  moins  huit  tons ,  à  la  vérité  de  constitu- 
tion différente  du  système  occidental ,  mais  dérivées  évidemment  du 
principe  oriental  de  la  diversité  des  modes,  comme  notre  plain- 
chant. 

D'après  les  considérations  qui  précèdent,  on  est  conduit  à  ces  con- 
clusions :  1°  que  dès  les  premiers  siècles  d'existence  de  l'Église  ro- 
maine le  chant  liturgique  était  formulé  en  huit  tons,  di\'isés  en  deux 
classes  de  quatre  tons  chacune  ;  2°  que  la  première  de  ces  classes  avait 
sa  division  naturelle  à  la  quinte  de  la  tonique,  et  qu'on  donnait,  pour 
cette  cause,  le  nom  d'aullientiques  aux  tons  dont  elle  était  composée; 
3"  que  la  deuxième  classe  des  tons  avait  sa  division  à  la  quarte  de  la 
note  la  plus  grave  de  chaque  ton,  et  que  chacun  de  ceux-ci  avait  pour 
finale  la  tonique  de  l'authentique  auquel  il  correspondait  :  les  tons 
de  celte  classe  étaient,  par  cette  raison,  appelés  p/a</fl»a;.  C'est  en  cet 
état  que  saint  Grégoire  a  trouvé  la  tonalité  du  chant  de  l'Eglise  lors- 
que, en  591,  il  fit  l'Antiphonaire  connu  sous  son  nom,  et  c'est  cette 
même  tonalité  qui  existe  partout  dans  ce  code  du  chant  liturgique. 

Parlant  des  objections  qu'il  prévoyait  contre  l'authenticité  de 
l'Antiphonaire  de  Montpellier,  M.  Danjou  dit ,  dans  le  compte  rendu 
de  sa  découverte  :  «  Il  existe  une  troisième  objection  qui  n'a  pas  plus 
<(  de  valeur  que  les  précédentes.  Saint  Grégoire  aurait,  suivant  la 
«  tradition  ,  porté  à  huit  le  nombre  des  modes  ecclésiastiques  ,  que 
«  saint  Ambroise  avait  limité  à  quatre.  L'Antiphonaire  de  Montpellier, 
«  ne  reconnaissant  que  les  quatre  modes  authentiques ,  ne  pourrait  être 
«  attribué  à  saint  Grégoire,  ou  à  l'école  romaine  qu'il  avait  instituée, 
«  mais  il  devrait  alors  se  rattacher  à  une  antiquité  plus  reculée.  )>  Un 
peu  plus  loin  on  lit  encore  :  «  Cependant,  bien  que  l'Antiphonaire  de 
«  Montpellier  ne  reconnaisse  que  les  quatres  modes  authentiques, 
«  en  fait  la  notation  môme  de  certaines  pièces  prouve  non-seulement 
v(  l'existence  des  tons  plagaux,  mais  môme  celle  des  modes  trans- 
«  posés;  ce  qui  donne  raison  à  M.  Félis,  etc.  (1)  ».  Nous  expliquerons 
tout  à  l'heure  le  sens  de  cette  dernière  phrase.  Nous  n'avons  mainte- 
nant qu'une  ol)servation  à  faire  sur  la  signification  trop  étroite  don- 
née par  M.  Danjou  aux  quatre  divisions  de  l'Antiphonaire  de  Mont- 


(1)  Découverte  d'un  exemplaire  complet  et  aullienlique  d^  i Antipliona'ire  grégorien  ,  dans 
la  Reiuc  de  la  musujue  religieuse,  etc.,  t.  III,  p.  394-395. 
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pellier,  lesquelles  sont  indiquées  par  les  mois  prolus,  (îeulerus ,  tritiis 
et  lelrardus.  Les  quatre  modes  authentiques,  désignés  par  ces  mots, 
ne  doivent  pas  faire  supposer  Texclusion  des  modes  plagaux,  (}ui,  au 
contraire,  y  étaient  toujours  joints  comme  subordonnés  :  subjiKjales 
suntplagii,  disent  tous  les  auteurs  de  traités  de  musique  du  moyen 
Age  ;  ils  en  étaient,  en  quelque  sorte,  inséparables  et  sous-entendus. 
C'est  en  ce  sens  que  doivent  être  comprises  les  divisions  de  lAnti- 
plionaire  de  Montpellier  par  les  quatre  tons  authentiques  ;  nous  en 
voyons  la  preuve  au  dixième  chapitre  du  traité  de  musique  d'Auré- 
lien  de  Riomé,  écrivain  du  neuvième  siècle,  dans  lequel  il  est  dit 
que  les  différences  des  antiennes  sont  contenues  dans  quatre  tons  (1), 
bien  que  le  même  auteur  établisse  la  réalité  des  huit  tons,  selon 
l'opinion  commune ,  et  l'union  inséparable  de  l'authentique  et  du 
plagal.  Dans  le  traité  spécial  des  tons  de  l'Antiphonaire,  par  Bernon, 
abbé  de  Reichenau  à  la  fin  du  dixième  siècle  et  au  commencement 
du  onzième ,  la  subordination  des  modes  plagaux  aux  modes  au- 
thentiques est  aussi  établie  ;  néanmoins  ,  on  y  trouve  la  récapitu- 
lation des  antiennes  et  autres  pièces  qui  appartiennent  aux  quatre 
modes  plagaux.  Cette  liste  fait  voir  que  vingt  antiennes,  quatre 
graduels,  trois  .4/ /eha'a,  cinq  offertoires  et  quatorze  communions, 
sont  dans  le  plagal  du  premier  ton;  que  vingt-deux  antiennes, 
quatre  graduels,  trois  AUehiia,  quatre  offertoires  et  dix-sept  commu- 
nions ,  sont  dans  le  plagal  du  second  ;  que  douze  antiennes ,  cinq 
graduels,  trois  .4 //e/u/a,  quatre  offertoires  et  dix-sept  communions, 
sont  dans  le  plagal  du  troisième  ;  enfin ,  que  quinze  antiennes ,  trois 
graduels ,  quatre  Alléluia ,  cinq  offertoires  et  dix-huit  communions, 
sont  dans  le  plagal  du  quatrième  ton  (2).  Voilà  donc,  dans  l'Anti- 
phonaire un  total  de  cent  quatre-vingt-deux  pièces  composées  dans  les 
quatre  tons  plagaux  !  Si  l'on  se  souvient  que  le  pape  Grégoire  le 
Grand  n'a  été  que  le  compilateur  et  l'ordonnateur  des  chants  pris 
dans  les  liturgies  de  diverses  églises ,  on  aura  la  conviction  que  ce 
père  de  l'Église  latine  n'a  rien  fait  pour  modifier  la  tonalité  du  chant 
ecclésiastique ,  et  que  les  huit  tons  de  ce  chant  étaient  formulés 
longtemps  avant  lui. 


(1)  Aiitiplionarum  quatuor  suiit   lioc    in    tono  differentiae.   Miisicx  disciplina  Aun-lianl , 
ap.  Gerbert.  Script,  ecclesiast.  de  musica  sacra  potiss.,  t.  I,  p.  44. 

(2)  Bernonis  Augiensis  Tonarius,  a\>.  (j^rhevi.  Script,  ecclesiast.,  eXc,  t.   Il,  pages  85-90. 
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Un  moine  italien  de  la  fm  du  dixième  siècle  et  du  commencement 
du  onzième ,  dont  les  travaux  seront  analysés  dans  la  suite  de 
ce  volume,  Guido  d'Arezzo  explique  assez  clairement,  quoique 
son  latin  ne  soit  pas  des  meilleurs  ,  môme  pour  le  temps  où  il 
vécut,  la  théorie  vraie  des  tons  ou  modes  authentiques  et  pla- 
gaux ,  en  les  considérant  comme  le  même  mode  divisé  en  deux, 
mais  dont  Téchelle,  à  ce  point  de  vue  ,  devrait  avoir  l'étendue  d'une 
octave  et  une  quarte.  L'échelle  du  premier  ton  authentique  et  de 
son  plagal  serait  donc  celle-ci  : 


^o  <>  -o 

:(*\: 

^t-v — o 

^ O ^ 

-^— c^-o-^ 

-o— ^J 

«  Si  le  chant,  dit  Guido  ,  est  trop  aigu  pour  les  notes  graves  ,  on 
«  supprime  celles-ci  ;  si ,  au  contraire,  ce  chant  est  trop  grave  pour 
«  les  notes  aiguës,  ce  sont  celles-là  qui  sont  supprimées;  et  d'une 
«  manière  comme  de  l'autre  on  conserve  une  octave  complète.  »  C'est 
aussi  le  moine  d'.Vrezzo  qui ,  le  premier,  a  dit  que  le  premier  au- 
thentique et  son  plagal  sont  les  deux  premiers  tons  ;  que  le  deuxième 
authentique  et  son  plagal  sont  les  troisième  et  quatrième  tons;  que  le 
troisième  authentique  et  son  plagal  sont  les  cinquième  et  sixième; 
que  le  quatrième  authentique  et  son  plagal  sont  les  septième  et  hui- 
tième tons(l).  Néanmoins,  longtemps  encore  après  lui,  les  auteurs  de 
traités  de  musique  distinguaient  encore  les  tons  en  deux  classes  d'au- 
thentiques etàe  pJagaux.  Il  n'est  pas  possible  d'établir  d'ordre  chrono- 
logique pour  cet  objet  entre  les  écrivains  :  au  treizième  siècle,  Mar- 
chetto  de  Padoue  énumère  les  huit  tons  dans  leur  ordre  successif  (2)  ; 
il  en  est  de  même  de  trois  théoriciens  du  quinzième  siècle ,  Jean 
Tinctoris  (3),  Gafori  (4),  et  Hugo  de  Reutlingen  (5),  tandis  que  le 
P.  Bonaventure  deBrescia(6),  Wollick(7)  et  Aventinus  (8)  font  encore, 


(1)  (liiiiloiiis    Ai-elini    Micrologus  de  dlscipHnn  artis    wusicar,   c.  XII,  ap.  Gcrbert.  Script, 
eccles.  de  miisica  sacra,  t.  II,  p.    12-13. 

(2)  Litcidarium  mus'icm  planx,  tract.  XI,  c.  4. 

(3)  Liher  dénatura  et  propr'ictate  tonorum,  c.   1,  mss.  de  1470. 

(4)  Mtisice  fitriusqtte  cantus  practica  ,  lib.   I,  c.  Mil,  et  seq. 

(5)  Flores  mus'ice  cantus  grcgoriani,  c.  IV. 
(fi)  Régula   mus'ice  plane,  c.  XIII. 

(7)  Opus  aureum  mus'ice  castigatissimiim  ,  c.  VII. 

(8)  Musicip  rudime/ita,  c.  Vil. 
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dans  les  premières  années  du  seizième  siècle,  la  distinction  des 
quatre  tons  authentiques  et  de  leurs  plaçaux ,  et  qu'à  la  môme 
époque  Simon  de  Quercu  ne  parle  des  huit  tons  que  suivant  la  mé- 
thode des  auteurs  modernes  (  1  ) . 

Les  quatre  espèces  de  quintes  et  de  quartes ,  par  lesquelles  ont 
été  constituées  les  gammes  des  huit  tons  du  plain-chant ,  n'ont  pas 
paru,  à  certains  maîtres  très-anciens,  épuiser  les  combinaisons  to- 
nales nécessaires  à  la  modulation  de  tous  les  chants.  Pour  étendre 
les  limites  de  cette  tonalité ,  ils  ont  imité  les  Grecs  dans  leur  ancien 
système  de  classification  des  modes  par  les  espèces  d'octaves ,  et  ont 
formulé  les  sept  modes  authentiques  qu'on  voit  ici  : 
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Les  modes  plagaux  de  ces  sept  tons  authentiques  se  formèrent , 
comme  dans  le  système  des  huit  tons  ,  en  plaçant  le  plagal  de  chaque 
authentique  à  la  quarte  inférieure  ,  d'où  il  suit  que  les  gammes  des 
sept  plagaux  sont  celles-ci  : 
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{Ij  Opusculum  mus'ices,  c.  De  tonis. 
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Il  ne  faut  pas  confondre  les  quatre  derniers  de  ces  tons  plagaux 
avec  les  quatre  premiers  authentiques,  bien  que  leurs  gammes 
soient  identiques ,  car  les  tons  ou  modes  authentiques  ont  leur  di- 
vision harmonique  à  la  cinquième  note  et  leur  finale  à  la  tonique , 
tandis  que  les  plagaux  ont  leur  division  et  leur  finale  à  la  quatrième 
note. 

En  rangeant  ces  modes,  dans  leur  ordre  de  relation,  entre  chaque 
uthentique  et  son  plagal ,  on  avait  la  classification  suivante  : 


1er  mode. 


2e  mode. 
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3e  mode. 
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14e  mode. 


i^E=E^^^^=l 


Ainsi  qu'on  vient  de  le  voir,  ce  système  est  régulier,  ayant  pour 
base  les  sept  espèces  de  gammes  diatoniques  possibles ,  en  les  com- 
mençant par  les  sept  sons  d'une  seule  gamme  :  il  n'en  est  pas  de 
même  dans  le  système  des  huit  tons ,  puisque  c'est  arbitrairement 
que  lestons  authentiques  sont  limités  au  nombre  de  quatre.  Donc, 
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au  lieu  de  huit  tons  ou  modes  vulgaires  du  chant  ecclésiastique , 
Fautre  système  en  a  quatorze.  Cependant,  considérant  que  les  on- 
zième et  douzième  modes  ne  peuvent  avoir  leur  division  ,  le  premier 
qu'à  la  quinte  mineure  de  la  tonique ,  l'autre  qu'à  la  quarte  ma- 
jeure ou  triton ,  d'où  résulteraient  de  fausses  relations  pour  le  sens 
musical,  les  auteurs  de  ce  système  les  exclurent  de  l'usage  pratique, 
dans  lequel  ils  n'admirent  que  douze  modes,  au  lieu  de  quatorze  qui 
résultaient  du  système.  Considérant  encore  que  le  neuvième  et  le 
onzième  de  ces  douze  modes  sont  trop  aigus  pour  les  voix  d'hommes, 
l'auteur,  quel  qu'il  soit ,  de  ce  système ,  les  transposa  :  à  savoir,  le 
neuvième  à  la  quinte  inférieure,  et  le  onzième,  à  la  quarte  ou  à  la 
quinte.  Cette  transposition  ne  pouvait  être  exacte  qu'en  conservant 
aux  deux  modes  leurs  espèces  d'octaves;  ce  qui  ne  fut  possible 
qu'en  leur  donnant  les  formes  qu'on  voit  ci-dessous  : 

Transposition  du  11>?  niude        Transposition  du  lli-'  mode 
9«  mode  transposé.  à  la  quinte.  a  la  quarte. 
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Dès  le  neuvième  siècle ,  ces  douze  modes  sont  mentionnés  par  Au- 
lélien  de  Riomé,  mais  sans  développement  concernant  leur  desti- 
nation et  sans  indication  de  l'époque  où  ce  système  s'est  produit  : 
son  opinion  est,  d'ailleurs,  que  les  huit  tons  suffisent  pour  tous  les 
chants  de  TEglise.  En  cela,  son  erreur  est  partagée  par  la  plupart 
des  écrivains  et  des  chantres  :  cette  erreur,  nous  allons  la  démon- 
trer. 

Nous  voyons  dans  le  dialogue  sur  la  musique  ou  plutôt  sur  le 
chant  ecclésiastique  ,  écrit  par  Odon  ,  abbé  de  Cluny  dans  le  com- 
mencement du  dixième  siècle,  que,  longtemps  avant  l'époque  où 
vécut  cet  écrivain,  la  distinction  du  h  et  du  bravait  été  introduite 
dans  le  chant,  pour  la  diversité  de  placement  des  demi-tons  (1).  Or, 
cette  diversité  ne  résulte  pas  de  la  nature  des  huit  tons ,  dont  les 
gammes  ne  présentent  rien  de  semblable.  La  distinction  du  b  et  du  î^ 


(1)   Dialcgus  de  musica  a  Dont,  OJoiie  composiius ,  ap.  Gerjjert.  Script,  eccles.  de  ntiisica 
sacra,  t.  1,  p.  25  i  et  seq. 

11. 
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n'a  rien  de  commun  avec  les  différences  de  position  des  demi- 
tons  naturels  de  ces  modes.  Une  autre  cause  rend  donc  nécessaire 
l'emploi  de  ces  signes  d'intonation  :  quelle  est-elle?  Voilà  ce  qu'il 
s'agit  d'examiner.  La  question  est  importante,  car  tous  les  auteurs 
qui  ont  traité  du  chant  ecclésiastique  après  Odon  s'en  sont  occupés,  et 
ont  reconnu  la  nécessité  de  l'emploi  de  ces  modifications  d'intona- 
tion dans  certains  cas ,  sans  découvrir  toutefois  le  principe  qui  les 
rend  nécessaires  ,  et  les  considérant  seulement  comme  des  altérations 
momentanées. 

Guido  d'Arezzo,  déjà  cité  dans  ce  chapitre,  est  le  premier  auteur 
du  moyen  âge  qui  ait  fait  connaître  l'origine  de  l'introduction  dans 
le  chant  du  demi-ton  étranger  à  la  constitution  des  huit  tons  :  «  Le 
brond  ,  dit-il,  appelé  mnu  ou  ajouté^  parce  qu'il  est  moins  régulier 
«  (que  le  S) ,  s'accorde  avec  fa  et  a  été  mis  à  la  place  de  l'autre 
«  signe,  parce  que  fa  ne  s'harmonise  pas  avec  le  q  [si  is),  qui  forme 
«  avec  lui  l'intervalle  de  triton  (1).  »  Dans  le  traité  du  chant  attribué 
à  saint  Bernard ,  peut-être  sans  fondement ,  mais  qui  est  certaine- 
ment du  douzième  siècle;  il  est  dit  que  le  b  a  été  inventé  pour  tem- 
pérer le  triton ,  et  que  là  où  cet  intervalle  donne  de  la  dureté  au 
chant ,  le  ^  doit  être  remplacé  momentanément  par  le  b  bémol;  mais 
que  ce  signe  doit  disparaître  si  le  chant  redevient  naturel  (2).  Cette 
opinion  est  opposée  à  la  sentence  de  Guido,  qui  ne  veut  pas  que  le  b 
et  le  s  soient  réunis  dans  le  même  neume  ou  formule  de  ton  (3).  C'est 
le  moine  d'Arezzo  qui  est  ici  dans  le  vrai ,  car  un  chant  de  l'église 
est  dans  un  ton  quelconque  et  non  dans  deux  ;  or,  il  est  certain  qu'il 
n'existe  aucun  ton  dans  lequel  un  des  degrés  de  la  gamme  ait  deux 
intonations. 


(1)  1,  vero  rotundiim,  quia  minus  est  regulare,  quod  adjunctum  vel  molle  dicunt,  cum  F 
hahetconcordiam,  et  ideo  additura  est,  qui  F  cum  quarta  a  se  ':,  tritono  différente  nequihat 
habere  coucordiam,  Micrologus  de  discif.iiiia  arlis  niusicx,  c.  VllI  ,  ap.  Gerberti,  Script, 
eccles,  de.  miisica  sacra,  t.  II,  p.   8. 

(2)  Inveutum  est  autem  [,  rotundum  ad  temperandum  tritouum  ,  qui  supeinaturaliter  inve- 
liitur  :  ubi  euim  cantus  asperior  sonat,  |)  rotundum  loco  b  quadrati,  ad  temperandum  tritoni 
duritiam,  furtim  inlerponitur.  Sed  ubi  cautus  ad  suam  naturam  rccurrerit  ,  statim  débet  au- 
ferri  (Sancti  Bernardi  De  cantu,  seu  correctione  Antiplionarii ,  cap.  VIII,  in  op.  omn.  id  , 
Job.  Mabillon,  t.  IL 

Plusieurs  auteurs  modernes,  au  nombre  desquels  est  Baini,  ont  partagé  cette  fausse  opi- 
nion. 

(:]]  Ut: anique  autem  [,.  fc.  in  r adcm  ueuma  non  JHiigas  {loe.  cil.). 


DF,  T,A  MISIQUr:.  1G'> 

Il  serait  trop  long  de  rapporter  toutes  les  autorités  anciennes  (jui 
prouvent  que  l'usage  général  du  bémol ,  pour  corriger  la  fausse 
relation  de  triton  ou  de  quarte  majeure  entre  deux  notes  du  chant 
ecclésiastique,  remonte  aux  premiers  temps  du  christianisme. 

Peut-on  supposer  que  cotte  relation,  si  cliO([uante  pour  le  senti- 
ment tonal  des  chantres ,  ne  l'ait  pas  été  pour  les  compositeurs  des 
chants?  Non ,  sans  doute.  Or,  puisque  la  fausse  relation  ne  peut  être 
évitée  que  par  le  bémol,  qui  n'existe  pas  dans  les  huit  tons,  tirons 
de  ce  fait  la  seule  conséquence  qu'on  puisse  en  déduire,  et  concluons 
que  cette  note  provient  d'une  autre  source.  Or,  cette  source  ne  peut 
être ,  d'une  part ,  que  l'espèce  d'octave  du  neuvième  mode  transposée 
à  la  quinte  inférieure  et  substituée  au  premier  ton;  et  d'autre  part, 
l'espèce  d'octave  du  onzième  mode  transposée  également  à  la  quinte 
mineure  et  substituée  au  cinquième  ton.  Les  adversaires  de  la  doc- 
trine historique  ne  manqueront  pas  de  demander  comment  on  dis- 
tinguera les  chants  appartenant  au  premier  ton  de  ceux  du  neuvième 
mode  transposé,  elles  chants  du  cinquième  ton  de  ceux  de  la  trans- 
position du  onzième  mode  ?  La  réponse  est  facile  ;  elle  consiste  à  dire 
que  s'il  n'y  a  aucune  relation  de  triton  dans  la  contexture  des  chants, 
le  bémol  n'y  ayant  pas  d'emploi ,  ils  seront  du  premier  ton  ou  du  cin- 
quième, et  que  si  le  contraire  a  lieu,  ces  chants  seront  du  neuvième 
ou  du  onzième  modes  transposés.  Les  exemples  suivants  vont  démon- 
trer ces  vérités. 

ANTIENNE  DU  PREMIER  TON    OU  MODE   DE    LA  MESSE  DU  DIMANCUE  DES  R  V- 

MKAUX. 


-tb-i- 


I 

Pu  -     eri  Hcbrœ-o    -      rum    portantes  ramos    o  -  li  -     va  -  run»      oh  -  vi 


^£Sm^:^f^^f^^^vêê^ 


a-ve  -  runt  Do    -    mine,   claman-tes    et  di  cen  -  tes  :  Ho-san-na  in  excelsis. 

:fzê: 

t=t: 


:ê=:fzêz?- 


gij^^E^gpggg^^ggjgjipggggsgEg 


Pu  -  e  -  ri     Hçbrieo     -  rum    ves  -  timen  -     la      proslernebanl  in  vi  -     a, 


ifit; 
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\rz^^ 


iÊlËÉghS 


rêr«-22JËiêi 


z^ri!zfe2: 


_zg3^ê=^iÉ±£ÉzËÈ: 


ff=gs^ 


et  claniabant    clicen-tes  :  Ho-sanna  Fi-li  -  o      Da  -     vij  :    bene-dictus  qui  venit 


3^-^aaiÉ^:iË^É^=^ 


Do 


COMMUNION  DU  TROISIEME  DIMANCHE  DU  CAREME,  DANS  LA  NEUVIEME  MODE 

TRANSPOSÉ. 


Pas  -  scr       in  -     ve  -     nit  si    -    bi  Do  -  muni,   et  turtur  ni  -  duni,  u  -  bi  rc 


1 tzt ^t_t:_L_|=[iri ^_\i J^_t_ti:t:_i 


po  -     nal        pul  -  los       su    -        os      alla 


'^^--lÊiiiitill 


:t=b=Eb± 


ria  -    tu  -  a 


Do  -  mine 


— I 1 !_-i 1 — I — (__f-_j__j__^-| |-u_ 1 


■h- 
vir  -     tu  -  lum,     Rea        me  -     us,     et       De    -    us     me     - 


us  :     Boa  -    ti 


gjÊ^gÊ^ËgÈ 


:,ê^,S=g=?iÉ^^fz-^ 


±=t-l 


tif-hit:f 


— «b?2- 


^^.t^t^itziazGz^oié-. 


qui       ha 


3=S^g: 


bitant    in    do  -    mo      tu     -      a,      in     se 


t: 

culum  se     -      eu 


lau  -  da  -  bunt  te. 


(l)I.a  plupart  des  éditions  donnent  ce  passage  de  la  manière  suivante  : 


.-ê-_-?ijf-_Q. 


:ê=.&^P~êzi^ 


3=^i^ilËÊÉ^ÉÉ^ 


Do    -     mi  -  ne 


tu 


La  même  chose  se  reproduit  sur  les  paroles  domo  tua,  in  seculum,  etc.  :  c'est  une  monstruo- 
sité (pii  se  rencontre  à  chaque  instant  dans  le  chant  romain  dégénéré;  cela  est  contraire  au 
principe  des  anciens  temps  exprimé  par  Gnido  dans  cette  phrase  :  utramquc  autem  [,.  t^.  in  ea- 
dem  netima  non  jitngas  ;  précepte  de  bon  sens,  qui  ne  veut  pas  qu'un  chant  soit  à  la  fois 
dans  deux  tons  différents,  à  moins  <pie  ce  ne  soit  pour  sortir  des  limites  d'une  espèce  d'oc- 
tave et  entrer  dans  une  antie,  ce  (pii  est  désigné  sous  le  nom  de  tons  mij:tes. 


I 
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ANTIENNE  DE  LA  FÊTE   DES    SAINTS    ANGIiS  GARDIENS  :    CINQUIÈME  TON. 


fegiJE^ilZ,^^ 


Lau-cla  -  te     De 


uni        om  -  nés      An  -     geli    -      c  -  jus, 


Lauda    - 


-A 


|--4 


--^igTn^:i:|^^-_g-p_g_g_^_g_^iz 


te      e     -      um        oni  -  nos        vir    -    tu  -  tes         e  -  jus,      (1) 
ANTIENNE  DE  LA  FÊTE-DIEU   DU  ONZIÈME  MODE  (xill')  TRANSPOSÉ  (2). 


Egi^gg|ggligg^|gÊ^g^^gggg^| 


0      sa 


cruni     cou     -    vi  -     vi  -  uni      in     cjuo        Ghristus 


nii  -  tur  :     re  -  co 


li 


tur  nie 


pas  -  SI  -    o    -    iiis    e 


:c5: 

jus  :  mens  impie 


tur    grati 


(1)  Les  livres  français  et  belges  ont  d'autres  chants  du  troisième,  du  quatrième  et  du  sep- 
tième tons  pour  cette  antienne.  Celui  que  nous  donnons  est  conforme  à  nos  manuscrits  des 
douzième  et  treizième  siècles  :  on  trouve  aussi  ce  chant  dans  Yj4ntiphoiiarium  vomanum,  édi- 
tion de  Nivers  (Paris,  1G97),  mais  avec  des  altérations. 

(2)  Le  pape  Urhaiu  IV  institua,  en  12G3,  la  fête  du  Saint-Sacrement,  qu'il  célébra  pour 
la  première  fois  le  jeudi  après  l'octave  de  la  Pentecôte  12G4.  L'office  de  cette  fête  fut  com- 
posé par  saint  Thomas  d'Aquin.  Notre  précieux  manuscrit  de  cet  office  est  de  l'époque  même 
de  l'institution  ;  le  chant  est  conséqucmment  authentique  :  il  n'en  reste  que  des  traditions 
entièrement  différentes  et  altérées  jusqu'à  l'excès  dans  toutes  les  éditions.  Nous  traiterons, 
dans  le  sixième  chapitre  de  ce  livre,  d'une  manière  générale  des  altérations  du  chaut  de 
rtglise   occidentale. 

(3)  La  plupart  des  éditions  ont  ce  passage  ainsi  noté  : 


-±zi 


re  -  co      -  litur 

Cela  est  affreux  après  le  si  bémol  qu'on  vient  d'entendre. 

(4)  Notre  manuscrit  a  mens  implevit  gratia  :  cette  faute  a  existé  probablement  dans  l'origine. 

On  remarquera  sans  doute  la  variété  de  valeurs  de  temps  qui  se  trouve  dans  cette  antienne 
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m^i^^^i^^mt^m?:?^ 


et      fu 


CS-^-^^ 


tu 


bis  pi   -    gnus 


da 


tur. 


?Srbt^Tzr:?:f:i 


^-4— li- 


Aile 


?ê?;^:g=Ç^Sii^^i 


-^«:oë; 


lu  -    ia. 


ANTIENXE  DE  LA    FÊTE   DE   SAINT    JEAN   APÔTRE  DANS    LE    DOUZIÈME   MODE 

(XIV'')   TRANSPOSÉ. 


A^-rA 


l=^q= 


wêËiË^MMm^^ 


\I^^~Î3~T 


Ex-i  -  it 


ser  -    rao  in  -  ter        fra     -      très,    quod  disci  -  pulus 


lÉ^^ïE 


Éfcgâi  JaiisS^fe  rJiS 


il  -     le        non 


ritur  :    et      nondi-xit    Je -sus,  non        mo     -     ri- 


=3=S- 


nTd:*J=: 


SE|igig^^^5|E^i^fc|^ 


tur  :  sed  sic  e   -    um  vo  -  lo    niane 


do     -     na 


va  -   niani. 


Si  le  onzième  mode  (XÏIP)  est  transposé  à  la  quarte  inférieure,  au 
lieu  de  l'être  à  la  quinte,  il  prend  la  place  de  septième  ton  ou  mode, 
et  le  deuxième  demi-ton,  qui,  dans  celui-ci,  est  entre  la  sixième  et  la 
septième  note  de  la  gramme ,  se  trouve  entre  la  septième  et  la  hui- 
tième :  c'est  le  mode  lydien  des  Grecs,  à  l'époque  la  plus  ancienne.  Il 
ne  faut  pas  ouljlier  que  les  modes  transposés  n'étaient  employés  que 
pour  éviter  le  rapport  direct  ou  indirect  du  triton.  Les  exemples  sui- 
vants font  voir  la  différence  de  caractère  des  chants  du  septième  ton 
et  de  ceux  du  onzième  mode  transposé. 


et  qui  est  entièrement  opposceà  la  notation  ordinaire  du  plain-cliant,  ainsi  qu'à  son  exéculion. 
Nous  expliquerons;  au  sixième  chapitre,  les  causes  de  la  simiililir.ition  qu'on  a  faite  des  anciens 
chants  et  de  l'alourdissement,  qui  en  a  été  la  conséquence.  Nous  nous  sommes  attaché  à 
rendre  avec  exactitude  les  valeurs  de  temps  de  notre  manuscrit. 


DE  LA  IMDSIQUE. 


I(i9 


ANTIENNE  DU  magnificat  au  deuxième  jour  de  l'octave  de  l'épiphanie, 

DANS  LE  SEPTIÈME  TON. 


Iztr^: 


J2-r^-, 


±=t-^^t 


rrjn 


vi  -  dentés    stollani    Ma 


g' 


ga  -  vi  -  si  sunt    gaudio  magiio, 


tErrtrzt^ 


EÉEfeÉ£É=ÉEr:^f 


et    in  -  trantes     do 


ob  -  tu  -  lu  -  ruiit       Do 


inino, 


auruni,  tlius,  et      niyr  -    rham, 


Aile   •    lu  -   ia. 


ANTIENNE  j)v  magnifical  du  cinquième  jour  de  l'octave  de  paques,  dans 

LE  ONZIÈME  mode  TRANSPOSÉ  (1). 


-«-22- 


Tu  -  le      - 


runt       Do 


minum  meum, 


et    ne  -  sci  -  0    u  -  bi 


m 


-\- 


i^Ét£^^?Ê^ 


:tr--t: 


po  -  sucrunt 


um  :   si     tu      susluli 


sti     e  -  um,       die 


^!^-°-- 


-^^m^mi^^s 


ft: 


to  mi    -    hi,    al    -    le  -  lu    -   ia,    et  e-go  eum     tollam,       al    -    le    -    lu  -  ia. 

La  tradition  des  huit  tons  du  plain-chant  a  été  si  générale  pendant 
une  longue  suite  de  siècles  et  l'est  même  encore,  que  le  fait  histori- 
que des  quatorze  modes  s'est,  en  quelque  sorte,  perdu  dans  de  vagues 
souvenirs  chez  quelques  savants ,  et  a  été  complètement  inconnu  des 
musiciens  de  profession.  La  cause  première  des  idées  fausses  qui  se 


(1)  Ce  chant  a  des  altérations  de  notes  et  de  caractère  tonal  dans  la  plupart  des  Antipho- 
naires  imprimés  ;  nous  l'avons  rétabli  d'après  trois  manuscrits  des  douzième,  treizi?  me  et 
quinzième  siècles  de  notre  bibliothèque,  et  deux  Antiplionaires  de  la  Bibliothèque  royale  de 
Bruxelles. 
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rencontrent  clans  la  plupart  des  traités  du  chant  de  l'Eglise,  est  pré- 
cisément cette  ignorance ,  à  laquelle  il  faut  ajouter  les  innombrables 
altérations  et  mutilations  des  chants  primitifs  que  le  temps  a  vu  se 
produire.  Avec  les  modes  transposés,  nulle  difficulté  ne  se  présentait 
pour  l'application  de  la  loi  tonale  qui  proscrit  les  fausses  relations 
dans  le  chant;  mais  avec  les  huit  tons  seulement,  cette  application 
créait  des  cas  particuliers  où  deux  principes  différents  de  tonalité 
étaient  mis  en  contradiction.  De  là  les  incertitudes  d'une  part,  et  les 
systèmes  opposés  de  l'autre. 

Plusieurs  causes  accessoires  avaient,  d'ailleurs,  contribué  à  multi- 
plier les  cas  embarrassants  :  en  premier  lieu ,  le  mode  ou  le  ton  n'é- 
tait pas  indiqué,  soit  par  le  chiffre,  soit  par  le  neume,  dans  les  livres 
du  moyen  âge  :  de  plus,  les  notations  de  ces  livres  offrent  d'immen- 
ses difficultés  par  leurs  différences  d'aspect  et  les  complications  des 
signes,  lesquels  ne  sont  jamais  accompagnés  dub,  ni  du  ^.  Les  plus 
anciens  manuscrits  de  Graduels,  Autiphonaires,  Responsaires  et  au- 
tres livres,  où  le  chant  est  noté  par  ces  systèmes,  n'ont  même  aucune 
marque  indicatrice  des  intonations  représentées  par  les  signes  :  dans 
ceux  d'un  temps  plus  rapproché ,  les  indications  deviennent  plus 
précises,  et  enfin,  dans  la  deuxième  moitié  du  onzième  siècle  ap- 
paraît une  notation  nouvelle  employée  dans  des  livres  du  douzième 
et  du  treizième,  sans  que,  toutefois,  les  notations  énigmatiques  des 
temps  antérieurs  disparaissent  des  Graduels  et  Autiphonaires.  Avec 
la  nouvelle  notation  cessèrent  les  incertitudes  des  chantres  dans  les 
choses  les  plus  essentielles;  cependant  le  b  et  le  t; ,  par  lesquels  s'indi- 
quent les  intonations  qui  font  éviter  les  fausses  relations,  étaient  sou- 
vent sous-entendus;  aux  chantres  appartenait  l'obligation  de  recon- 
naître, par  ce  qui  précédait  ou  suivait,  l'intonation  nécessaire.  Plus 
tard,  les  traditions  d'exécution  se  sont  perdues ,  et  l'intelligence  a 
manqué  aux  premiers  éditeurs  des  livres  de  chant  ecclésiastique 
pour  les  remplacer  par  une  notation  exacte. 

La  question  de  l'emploi  du  demi-ton,  réduite  à  l'état  de  fait  em- 
pirique, pour  éviter  la  relation  de  triton,  fut  déjà  agitée  dès  la  se- 
conde moitié  du  onzième  siècle,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  un  traité  De 
semilonio  (1),  dont  l'auteur  était  un  chanoine  de  Saint-Victor,  nommé 


'1)   Manuscrit  de  la  IJibliollicque  nationale  de  Paris,  n°  538,  du  supiilemcul   latin. 
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Raoul  de  Laon,  qui  vécut  à  cette  époque  :  il  y  discute  ,  mais  sans  mé- 
thode et  sans  clarté,  certaines  circonstances  où  le  Ijémol  devait  être 
employé.  D'autres  auteurs  de  traités  du  chant  de  l'Eglise ,  dont  les 
ouvrages  sont  postérieurs  au  temps  de  Raoul,  ont  essayé  comme  lui 
d'élucider  cette  question,  sans  y  porter  plus  lumière.  Une  idée 
presque  bouffonne  s'étal)lit  dans  leur  esprit ,  comme  un  moyen  cer- 
tain pour  justifier,  dans  l'exécution,  la  substitution  du  demi-ton  au 
ton  écrit  dans  la  notation  :  le  moyen  consistait  à  supposer  un  chan- 
gement momentané  de  gamme ,  qu'ils  appelaient  musique  feinte  {ficla 
musica).  Par  cette  feinte,  la  note  fa  devenait  mi  par  le  bécarre,  et  si 
c'était  ut  qu'on  changeait  en  mi,  on  employait  le  dièse  au  lieu  du 
bécarre.  On  voit  un  exemple  de  cette  dernière  transformation  dans 
un  curieux  passage  de  l'opuscule  du  P.  Bonaventura  ,  minorité  de 
Brescia,  intitulé  Régula  musicée  planss,  dont  une  première  édition  fut 
publiée  en  1497.  Voici  ce  passage,  tiré  du  douzième  chapitre,  dans 
le  langage  de  l'auteur,  sorte  de  patois  composé  d'un  mélange  de 
mauvais  latin  et  d'italien  non  moins  incorrect  : 

«  Item  el  semitonio  cromatico  sive  excellente  se  iâper  musica  ficta, 
«  seu  quando  de  tono  per  musica  plana  faciamo  semitonium  per  fcla 
«  musica.  E  questi  tali  semitoni  cromatici,  sive  collorati  se  fanno  in 
«  descensu,  seu  quando  de  fa  vel  de  ut  naturalis  facimus  mi  acci- 
«  dentalis ,  ut  hic  patet  : 


^z.^!z^z[±=llzzt:^:3j: 


Ne  nous  étonnons  donc  pas  de  voir  le  dièse  et  le  bécarre  dans  le 
livre  de  Spataro  contre  les  erreurs  de  Gafori  (1)  et  dans  la  Lucidaire 
d'Aaron  (2),  bien  que  ces  théoriciens  n'aient  eu  connaissance  ni  des 
quatorze  ni  des  douze  modes  :  ils  considèrent  ces  signes  comme  sous- 
entendus  dans  certains  cas  où  il  est  nécessaire  de  faire  disparaître , 
vers  la  finale ,  une  relation  directe  ou  indirecte  de  triton.  Il  en  est 
de  même  dans  le  traité  du  chant  choral  du  P.  Martinelli;  on  y  trouve 


(1)  Errori  di  Francliini  Gaforlo  da  Lodi   in  sua  defens'ione,  a  del  suo  preceptore  M.  Bar- 
iolomeo  Ram'is  Hispano  suhtilmente  dimostrati;  Bologna,  1521. 

(2)  Lucidarîo  in  musica  di  alcune  opinioni  anticlie  e  moderne;  Venise,  1545. 
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la  même  doctrine   exposée  pages  63-6i,  avec  l'exemple  suivant  à 
l'appui  (1)  : 


d=T=ËE3: 


[        I j  H 


Be 


ne  -  di  -  cunt  Do 


Certains  chantres  et  auteurs  de  traités  du  chant  ecclésiastique,  di- 
rigés par  le  sentiment  de  la  tonalité  moderne  et  non  par  les  principes 
de  la  tonalité  ancienne,  ont  introduit  dans  les  troisième  et  quatrième 
modes  des  demi-tons  par  le  dièse ,  lequel  est  absolument  étranger  à 
l'espèce  d'octave  qui  régit  ces  modes.  Le  P.  Frezza  délie  Grotte  a  com- 
mis des  fautes  de  ce  genre  dans  son  Cantore  ecclesiasiico  :  il  y  établit 
en  fait  (2)  que  les  terminaisons  qu'on  vient  de  voir  n'appartiennent 
pas  seulement  aux  septième  et  huitième  tons,  mais  aussi  au  neume 
de  la  deuxième  terminaison  des  psaumes  du  quatrième  :  il  en  donne 
aussi  pour  exemple  l'antienne  suivante  du  même  ton ,  parce  qu'il 
croit  y  voir  une  relation  de  triton  dans  le  fa  du  mot  currimus.  Voici 
cet  exemple. 


In 


âËÉ^^^feânS 


-t 


^^^%i 


:ci: 


do    -    rem 


un  -  cuento  -  rum  tu  -  o  -  rum 


3^^: 
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do  -  le-  sceu-tu  -  li 


di  -  le  -  xe  -  runt 


te     iiiniis. 


Le  P.  Frezza  aurait  dû  remarquer  que  le  de  fa  de  currimus  a  trop 
peu  de  valeur  et  que  son  mouvement  est  trop  rapide,  pour  constituer 
un  rapport  de  triton  avec  le  si  qui  le  précède;  à  vrai  dire,  ce  n'est 
pas  une  note  réelle.  Le  quatrième  ton  perd  entièrement  son  carac- 
tère dans  cette  version  :  sa  forme  primitive ,  la  seule  conforme  à  la 
gamme  du  ton ,  est  celle-ci  : 


(1)  Fia  relia  délia  voce  corale,  clc;  Bologiia,  1G71. 

(2)  //  cantore  ecclesiastico  ^  breve^  facile  ed  esalla  nçlizia  del  C. 
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\n 


In      o  -  do     -      rem 


un -îziicntii  -  riim  ta  -  o  -  runi        ciir  -  iimus 


-A- 
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J^§E=^--3E^^^^^i^S^^^ES^Eé. 


'^iiQzizcrz. 


do  -  le  -  scen-  lu  -  li 


di  -  le  -  xc  -  runl  te     ni   -  mis. 


Plus  altérée  encore  est  cette  antienne  des  vêpres  de  la  fête  du  Saint- 
Sacrement,  dans  le  Vespéral  du  diocèse  de  Gand  (1835)  : 


Pr 


Çlal?=?Î2E?-P-F=.^-^^^ 


Mise  •  ra  -  ter      Do 


t- 


pE^g^?^!^^ 


t 
es  -  cani  de  -  dit      ti  -  mon  -  ti  -  bus 


s=£= 


in  me    -    mo   -    riam        su     -    o     -     runi      mira    -      Li     -     lium. 

Il  n'existe  pas  de  gamme  de  cette  espèce  dans  la  tonalité  du  plain- 
chant;  on  ne  peut  même  pas  excuser  les  altérations  par  le  prétexte 
de  la  nécessité  d'éviter  des  relations  de  triton,  qui  n'existent  pas  dans 
le  chant,  et  l'on  y  établit  d'autres  relations  de  quartes  diminuées 
beaucoup  plus  défectueuses.  Enfin  le  caractère  solennel  de  la  mélodie 
est  absolument  anéanti  par  la  manière  dont  les  paroles  sont  proso- 
diées.  Nous  croyons  devoir  mettre  sous  les  yeux  des  lecteurs  le  chant 
original ,  tel  qu'il  existe  dans  notre  manuscrit  de  l'époque  même  où 
ce  chant  a  été  composé  ,  afin  qu'ils  fassent  la  comparaison  entre  les 
deux. 
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runi    mi-ra 


Quelques  éditeurs  des  innombrables  Graduels  et  Antiphonaires , 
publiés  pendant  près  de  quatre  siècles,  ont  cru  devoir  conserver  les 
relations  de  triton  dans  un  grand  nombre  de  chants ,  et  non  les  éviter 
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par  le  bémol  et  le  dièse ,  n'admettant  que  les  huit  tons  vulgaires  et 
rejetant,  par   système   ou  par  ignorance,  les  neuvième,  dixième, 
onzième  et  douzième  modes  transposés  (treizième  et  quatorzième), 
dans  lesquels  ces  fausses  relations  n'existent  pas.  Cependant,  le  simple 
bon  sens  indique  que  les  compositeurs  anciens  de  ces  chants,  qui  ont 
montré  tant  d'intelligence  et  de  goût,  en  leur  donnant  toujours  un 
caractère  analogue  à  l'objet  des  fêtes  et  au  sens  des  textes ,  n'ont  pu 
employer  ces  fausses  relations  anti-tonales,  que  les  siècles  subséquents 
ont  condamnées ,  les  appelant  le  diable  en  musique  (  diabolus  in  mu- 
sica).  D'autres  chantres  ou  éditeurs  d'Antiphonaires  ont  eu  recours 
à  un  procédé  différent  :  voulant  faire  disparaître  les  fausses  relations, 
mais  n'admettant  ni  le  bémol  ni  le  dièse ,  improprement  appelés  ac- 
cidentels, ils  ont  imaginé  d'altérer  les  formes  des  chants  et  en  ont 
fait  disparaître  les  notes  qui  composent  ces  relations  désagréables. 
L'anarchie  d'opinions,  en  ce  qui  concerne  l'admission  ou  le  rejetdu 
bémol  dans  les  chants  considérés  à  tort  comme  appartenant  aux  pre- 
mier, deuxième,  cinquième  et  sixième  tons ,  et  du  dièse  dans  ceux 
qu'on  désigne  comme  appartenant  aux  septième  et  huitième,  cette 
anarchie,  disons  nous,  s'est  continuée  jusqu'à  nos  jours  et  s'est  même 
réveillée  plus  ardente  naguère,  à  propos  de  la  restauration  du  plain- 
chant,  dont  nous  avons  signalé  l'urgente  nécessité  ,  trente  ans  avant 
que  ceci  fût  écrit,  à  cause  de  l'immense  quantité  de  versions  capri- 
cieuses et  dépourvues  de  goût  que  présentent  la  presque  totalité  des 
éditions  du  Graduel  et  de  l'Antiphonaire.  C'est  alors  que  nous  avons 
déclaré  aux  membres  d'une  commission  chargée  par  l'archevêque 
de  Cambrai  de  prendre  connaissance  d'un  grand  travail  fait  par  nous 
pour  cet  objet,  que  le  retour  aux  douze  ou  quatorze  modes  primitifs 
était  le  seul  moyen  de  rentrer  dans  les  conditions  où  s'étaient  trouvés 
les  anciens  compositeurs  des  chants,  et  de  mettre  fin  aux  discussions 
sans  bases  sur  l'emploi  des  demi-tons  dans  le  chant  Grégorien.  C'est 
de  cela  qu'a  voulu  parler  M.  Danjou,  lorsqu'ayant  reconnu  des  mo- 
des transposés  dans  l'Antiphonaire  de  Montpellier,  il  a  écrit ,  dans  le 
compte  rendu  de  sa  découverte,  que  ce  fait  donne  raison  à  M.  Féiis. 
Au  reste,  notre  profession  de  foi  à  ce  sujet  n'a  pas  été  sans  résultats, 
les  éditeurs  des  livres  de  chant  du  diocèse  de  Matines  (1),  de  Reims 


(1)   GratJitalc    rumanum  juxta  nlum   sacro^anclfe  romanee  ccclesix    ctiin  canlti  Pauli  V^ 
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et  de  Cambrai  (1),  ayant  désigné  les  neuvième  et  treizième  modes 
transposés  pour  quelques  chants  considérés  auparavant  comme  ap- 
partenant aux  premier  et  cinquième  tons.  Ils  ont,  à  la  vérité,  manqué 
de  courage,  ou  plutôt  de  logique,  en  beaucoup  d'autres  cas  et 
un  grand  nombre  d'imperfections  d'espèces  différentes  déparent 
leurs  Graduels  et  Antiphonaires  ;  mais  ils  n'en  ont  pas  moins  fait 
un  premier  pas  dans  la  seule  voie  qui  puisse  conduire  à  une  vraie 
restauration  de  l'œuvre  liturgique  qui ,  nonobstant  les  atteintes 
barbares  qu'elle  a  reçues,  a  traversé  dix-huit  siècles  depuis  son  ori- 
gine. 


CHAPITRE  CINQUIEME. 

LES   NOTATIONS   DES    CHANTS    EN  EUROPE,    DEPUIS   LA   CUUTE  DE   l'eMPIRE 
ROMAIN  jusqu'au  ONZIÈME  SIÈCLE. 

Le  sujet  que  nous  abordons  dans  ce  chapitre  est  un  des  plus  épineux 
de  l'histoire  de  la  musique  :  toutefois ,  les  difficultés  qu'on  y  ren- 
contre proviennent  moins  de  ce  même  sujet  que  des  erreurs  accu- 
mulées autour  de  lui  par  les  écrivains  qui  s'en  sont  occupés.  Ce  n'est 
pas  d'aujourd'hui  que  nous  entreprenons  de  porter  la  lumière  dans 
cette  partie  importante  de  l'ancienne  théorie  de  la  musique,  ainsi  que 
dans  son  histoire  ;  mais  nous  avons  rencontré ,  décidés  à  y  mettre 
obstacle,  des  intérêts  de  plus  d'une  espèce,  des  amours-propres  effarou- 
chés, voir  même  delà  mauvaise  foi.  Nous  opposant  des  dénégations  et 
des  documents  dont  lepeu  d'autorité  a  été  constaté  plus  tard  (2),  on  a  es- 


pont.  max.,  jussu  reformalo,  Mechliuiœ,  1848.  —  T'esperale  romanum,  cum  psalterlo,  ex  an- 
tiplionali  romano  fideliter  exlractum,  ihid.,  1848.  ■^-  Processionale  ritihns  romanw  ecclesix 
accommodatum ,  etc.,  ihid.,  1851.  —  Maniiale  cliori  ad  decanlaiidas  pairas  horas,  ibid., 
1850. 

(1)  Graduale  romanum,  complectens  missas  omnium  dominicarum  et  festorum  duplicium 
et  semiduplicium  totius  anni,  etc.,  Parisiis,  1852.  -^  AntipJionarium  romanum^  complec- 
tens vesperas  dominicarum  et  festorum  totius  anni,  elc.f  ibid.,   1853. 

(2)  Au  moment  où  nous  écrivons  ceci,  \ingt-six  ans  se  sont  écoulés  depuis  que  nous  avons 
redressé  les  erreurs  dont  il  s'agit,  dans  un  travail  5f/r  la  notation  musicale  dont  s'est  servi 
saint  Grégoire  le  Grand,  pour  le  chant  de  son  Ântiphonaire,  inséré  dans  la  Revue  et  Gazette 
musicale  de  Paris,  1343,  n      24,  26  et  20,  en  réponse  à  une  critique  de  nos  opinions  con- 
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sayé  de  fausser  l'histoire,  pour  faire  prévaloir  des  systèmes  qui  en  sont 
la  négation.  Convaincu,  par  des  études  de  plus  de  quarante  ans,  que 
nous  n'avons  énoncé  que  des  vérités  dans  nos  travaux  précédents  sur 
les  notations ,  nous  venons  aujourd'hui  tâcher,  par  de  nouveaux  efforts 
de  les  mettre  désormais  à  l'abri  de  toute  discussion.  Pour  procéder 
avec  ordre  et  clarté ,  il  est  nécessaire  d'abord  que  nous  rappellions 
ici  sommairement  ce  que  nous  avons  établi  dans  le  huitième  livre  de 
notre  Histoire,  d'après  des  autorités  irrécusables,  concernant  l'exis- 
tence d'une  notation  musicale  chez  les  Romains ,  aux  temps  anciens 
de  la  République. 

Laissant  à  part  l'opinion  de  Meibom  ,  partagée  par  l'historien  de  la 
musique  Forkel ,  que  la  notation  latine  par  laquelle  Boèce  a  interprété 
la  notation  grecque  auraitété  ajoutée  dans  quelque  manuscrit  du  moyen 
âge,  opinion  qui  n'est  fondée  que  sur  l'absence  des  lettres  dans  un 
seul  manuscrit ,  tandis  qu'elles  se  trouvent  dans  cent  autres  copies 
du  même  traité  de  musique;  laissant,  disons  nous,  à  l'écart  cette  opi- 
nion sans  valeur,  nous  avons  à  combattre  une  erreur  plus  générale- 
ment répandue  ,  d'après  laquelle  la  notation  des  quinze  lettres  latines 
serait  une  invention  de  Boèce  ;  or,  il  ne  se  trouve  pas  un  seul  mot 


cernant  les  notations  anciennes ,  par  le  conseiller  Kicsewetter,  publiée  dans  YAllgemeine 
r7iasi/;aHsclic  Ze'ttung;  de  Leipsick,  1843,  n°  22.  D'autres  critiques  se  réunirent  à  Kiesewetter  dans 
cetle  lutte.  On  nous  opposait  qu'il  n'existe  pas  de  manuscrits  de  chants  de  l'Ëglise  notés  par  les 
quinze  lettres  latines;  or,  il  est  aujourd'hui  prouvé  qu'un  office  de  saint  Thuriaf ,  dont  le 
manuscrit,  du  neuvième  siècle,  provenant  de  l'abbaye  Saint-Germain-des-Prés,  est  aujourd'hui 
à  la  Bibliothècpie  nationale  de  Paris,  a  précisément  pour  notation  ces  mêmes  lettres;  que  les 
manuscrits  1928,  7185,  de  l'ancien  fonds  latin  de  la  même  Bibliothèque  et  1120  du  supplé- 
mentlatin,  ont  la  même  notation  ;  (jue  l'important  et  précieux  Antiphonaire  à  double  notation, 
découvert  par  M.  Danjou  dans  la  bibliothèque  de  Montpellier,  a  cette  même  notation  des  quinze 
lettres  pour  l'interprétation  de  l'autre,  que  nous  expliquons  dans  ce  chapitre;  qu'un  manus- 
Ciit  de  la  bibliothèque  de  Munich,  n°  14,9G3,  contient  aussi,  en  double  notation,  dont  celle 
des  lettres,  un  tableau  des  huit  modes;  enfin,  que  M.  Danjou  a  trouvé  au  monastère  de 
Mont-Cassin  un  Responsaire  noté  par  les  mêmes  lettres. 

Comme  preuve  que  saint  Grégoire  n'avait  pas  noté  son  Antiphonaire  par  les  lettres,  on  nous 
opposait  r  Antiphonaire  de  saint  Gall,  attribué  à  ce  saint  personnage,  et  qui  est  noté  dans  la 
notation  qui  va  être  expliquée  ;  or,  nous  avons  démontré  que  ce  manuscrit  n'est  pas  un  Anti- 
phonaire, mais  un  Graduel,  et  douze  ans  plus  tard,  le  savant  P.  Schuhiger  non-seulement 
nous  a  donné  gain  de  cause  sur  ce  point,  mais  a  démontré  que  ce  manuscrit  a  été  exécuté  dans 
l'abbaye  de  Saint-Gall,  à  la  fin  du  dixième  siècle  ou  au  commencement  du  onzième.  Par  un 
revirement  assez  singulier,  notre  adversaire  le  plus  ardent ,  après  nous  avoir  opposé  ce  manus- 
crit comme  notre  évidente  condamnation,  s'est  alors  tourné  contre  le  P.  Lambillotte,  éditeur 
du  fac-similé  de  ce  document,  et  s'est  rangé  de  notre  côté.  Ainsi  s'est  écroulé  l'échafaudage 
élevé  contre  hous. 
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dans  rouvrage  derécrivain  pliil()SO[)he  qui  autorise  cette  supposition. 
Le  plus  simple  raisonnement  suffit  pour  la  faire  rejeter;  car,  si  Boèce 
a  jugé  nécessaire  d'interpréter  la  notation  grecque  par  une  notation 
latine,  c'est  que  celle-ci  était  familière  à  ses  lecteurs  et  que  l'autre  ne 
l'était  pas  :  s'il  en  eût  été  autrement,  la  notation  latine  eût  été  accom- 
pagnée d'explications.  11  est  donc  de  toute  évidence  que  les  lettres  la- 
tines étaient  les  éléments  de  la  notation  romaine  :  or,  nous  avons  dé- 
montré, dans  notre  huitième  livre,  la  nécessité  d'existence  d'une 
notation  chez  les  Romains  plus  de  sept  siècles  avant  Boèce ,  et  l'on 
ne  peut  douter  qu'elle  ne  fût  la  même ,  car  les  autres  peuples  de  l'an- 
tiquité. Égyptiens,  Indiens  et  Grecs,  avaient  des  notations  alphabé- 
tiques. Si  nos  renseignements  sont  exacts,  dans  les  fouilles  faites 
récemment  à  Rome  pour  les  fondations  d'une  nouvelle  sacristie  de  l'é- 
glise Saint-Pierre ,  on  a  découvert  des  tables  d'airain  où  se  trouvent 
certains  cantiques  des  Frères  Arvales  notés  avec  les  mêmes  caractères. 
La  mort  de  Boèce  (521)  n'ayant  précédé  la  naissance  de  saint  Gré- 
goire (5i0)  que  de  vingt  ans  environ,  nul  doute  que  la  notation  ro- 
maine des  quinze  premières  lettres  de  l'alphabet  n'ait  été  en  usage 
au  temps  du  réformateur  du  chant  de  l'Église ,  comme  elle  l'était  à 
l'époque  où  l'auteur  de  la  Consolation  de  la  philosophie  écrivait  son 
traité  sur  la  musique  des  Grecs.  L'historien  anonyme  de  la  vie  de 
Charlemagne ,  désigné  communément  par  le  nom  de  Moine  d'Angou- 
lême,  dit,  dans  un  passage  intéressant  de  sa  narration ,  qui  sera  rap- 
porté en  entier  au  chapitre  septième,  que  le  pape  Adrien  IV  donna 
à  l'empereur  Charles  des  antiphonaires  notés  par  saint  Grégoire  lui- 
même  en  notes  romaines  (1).  Le  P.  Martini  conclut  de  ce  passage  que 
saint  Grégoire ,  pour  rendre  plus  facile  la  lecture  des  chants  dans 
l'Église  latine,  traduisit  dans  la  notation  des  lettres  de  l'alphaljet  ro- 
main ces  mêmeschants qui,  dans  tousles  antiphonaires  et  sacramenlaires 
manuscrits,  avaient  été  jusqu'alors  notés  avec  les  caractères  de  l'alpha- 
bet grec  (2).  Sur  quelle  autorité  ce  savant  avance-t-il  un  fait  sembla- 
ble? il  ne  le  dit  pas,  ce  qui  étonne  d'autant  plus,  qu'il  pousse  habi- 


(1)  ...  TrihiiiUiue  antiphonarios  sancli  Gregorii,  quos  ipse  notaverat  nota  romana.  Doni  Bou- 
quet, 7?<r(/w^^fl///c«7-wff!  et  francicarum  scriptores,  t.  V,  p.  185. 

(2)  Slorla  délia  miisica,  t.  1,  Dissert,  terza  ,  p.  393.  A  l'appui  de  ce  passage,  Marlini  tiace 
une  longue  note  (186)  où  le  sens  logique  l'abandonne  absolument  et  dans  latiuelle  il  conclut 
le  contraire  de  ce  qu'il  a  voulu  dire. 
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tuellemenl  le  luxe  des  citations  jusqu'à  l'exagération.  Aucun  manus- 
crit des  chants  de  l'Église  romaine  noté  dans  l'antique  notation  grec- 
que n'a  été  trouvé  jusqu'à  ce  jour,  et  Martini  n'a  pu  en  rapporter  un 
seul  fragment.  Peut-être  y  a-t-il  un  malentendu  dans  ses  paroles  et  a- 
t-il  pris  les  livres  de  lÉglise  grecque  d'Orient  pour  des  manuscrits  en 
ancienne  notation  grecque.  Quoiqu'il  en  soit,  il  reconnaît  que  la 
nota  romana  du  moine  d'Angoulème  ne  peut  être  entendue  que  dans 
le  sens  des  lettres  latines  (1). 

La  preuve  que  l'antiphonaire  de  saint  Grégoire  fut  noté  par  les 
quinze  premières  lettres  de  l'alphabet  latin  ,  et  que  cette  notation  est 
celle  dont  le  moine  d'Angoulème  a  parlé,  sous  le  nom  de  nota  romana^ 
se  présente  aujourd'hui  avec  une  évidence  irrésistible  dans  un  ma- 
nuscrit du  Vatican  ,  fonds  de  la  Reine  (n°  1616)  j  dans  le  traité  De  mu- 
sica  anlica  et  nova,  des  archives  de  iMontcassin  (n°  3181  ),  contenant 
la  notation  des  quinze  lettres ,  et  dans  un  responsaire  du  onzième 
siècle ,  de  la  Bibliothèque  Saint-Marc  de  Venise  (  n"  720,  A,  C  2  )  in-i"; 
enfin,  dans  les  livres  liturgiques  à  double  notation;  car  le  fait  de 
l'existence  de  la  notation  des  quinze  lettres  dans  ces  manuscrits 
serait  inexplicable  aux  dixième,  onzième  et  douzième  siècles,  si,  dès 
le  sixième ,  il  y  avait  eu  une  autre  notation  romaine.  D'où  serait 
venue  la  résurrection  de  cette  notation ,  dont  le  traité  de  musique 
deBoèce  nous  fournit  le  plus  ancien  exemple?  Quel  en  aurait  été  le 
but,  si  depuis  cinq  ou  six  siècles  elle  eût  été  oubliée?  Ces  antipho- 
naires ,  ces  graduels,  ces  responsaires ,  ne  sont  pas  dans  la  catégorie 
des  traités  de  l'art  ou  de  la  science  dans  lesquels  un  système  se  subs- 
titue à  un  autre,  comme  objet  d'étude  ou  de  discussion  :  ils  étaient 
les  livres  usuels  de  tous  les  jours,  de  toutes  les  heures,  dans  les  égli- 
ses ;  quand  on  les  écrivait ,  ils  étaient  destinés  aux  chantres  accou- 
tumés à  lire  les  signes  de  leur  notation  et  à  en  rendre  la  signification 
par  les  intonations  de  la  voix  :  s'il  n'en  avait  pas  été  ainsi  de  la  nota- 
tion des  quinze  lettres,  d'où  serait  venue  l'idée  d'employer  cette  même 
notation  pour  l'interprétation  d'une  autre ,  dont  la  signification  des 
signes  était  souvent  problématique?  La  noie  romaine,  c'est-à-dire  la 
notation  alphabétique,  était  l'originale,  la  primitive,  la  seule  dont 
Rome  avait   eu  connaissance  jusqu'au  temps  du  travail  de  saint  Gré- 


(I)  Qvios  ipse  notaverat  nota  UOMANA  ,   in  niiin    altro  scnso  pare  interprétai-  si  debbano  , 
che  dellc  letterc  latine,  ibid. 
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goire  sur  le  chant  qui  porte  son  nom;  l'autre ,  dont  nous  allons  par- 
ler, fut  postérieure  et  eut  une  autre  origine.  N'oublions  pas  que  les 
lettres  se  trouvent,  comme  représentant  le  système  général  de  la 
musique,  dans  le  3/flni/e/ d'Uuebald  (1),  écrit  dans  les  dernières  an- 
nées du  neuvième  siècle  ou  dans  les  premières  du  dixième  ;  n'oublions 
pas,  enfin,  que  l'abbé  de  Cluny,  Odon,  mort  en  943,  dit,  au  com- 
mencement de  son  Dialogue  sur  la  musique  :  Les  lettres  ou  noies  dont 
les  musiciens  font  usage  (2),  etc. 

Avant  d'aborder  le  sujet  de  cette  autre  notation,  nous  avons  à  faire 
connaître  une  modification  de  la  notation  alphabétique  qu'on  ren- 
contre dans  les  traités  de  musique,  dès  la  fin  du  neuvième  siècle, 
mais  dont  l'auteur  n'est  pas  connu  :  elle  consiste  à  ne  conserver 
des  quinze  lettres  que  les  sept  premières  majuscules  et  à  les  répéter 
en  caractères  minuscules  pour  la  seconde  octave ,  puis  à  redoubler 
celles-ci  dans  la  troisième.  Gafori  parait  être  le  premier  qui  ait  at- 
tribué cette  réforme  à  saint  Grégoire  (3)  :  son  erreur  a  été  répétée 
par  Kircher  (4)  et  s'est  propagée  après  lui ,  comme  une  des  vérités 
fondamentales  de  l'histoire  de  la  musique  (5).  Hucbald ,  moine  de 
l'abbaye  de  Saint-Amand,  au  diocèse  de  Tournay ,  est  le  plus  ancien 
auteur  connu  qui  ait  présenté  le  tableau  de  ce  système ,  sous  la  forme 
qu'on  voit  dans  cet  exemple  : 

a    b    c 
A    B     G     D     E     F     G     ah  c     d    e     f    g    a    b    c  (6) 


^=^Ë^^^=^i 


T^no: 


(1)  Musica  F.iicInriaJis,  mss.  Je  la  Biblioth.  nation,  de  Paris,  7211  c.  I,  et  Geibcit,  Script. 
eccles.  de  musica,  t.  I,  p.  153. 

(2)  Lilterœ  vel  notœ,  quihus  miisici  utuntur,  etc.,  ap.  G tvherX,' Script,  eccles.  de  musica,  t.  1, 
p.  252. 

(3)  Septem  tanlum  essentiales  chordas  septenis  a  Gregorio  descriptas.  Musica  utrlustjue  can- 
tus  practica,  etc.,  lih.  I,  cap.  2. 

(4)  Postea  S.  Gregoriiis  magnus  septem  litteras  A,  B,  C,  D,  E,  F,  G,  circa  annum  594  Do- 
mini,  invenlt  bas  iisque  ad  numerum  15  repetendo.  —  Musurg.  univers.,  lib.  V,  p.  216. 

(5)  Hawkins,  Hist.  of  the  science  andpract,  ofmusih,  t.  I,  p.  342.  —  Burney,  .4  gênerai 
History  of  music,  t.  II,  p.  31. 

(6)  Dans  l'exemple  de  Huci)ald  la  première  note  grave  A  est  précédée  du  F  (sol)  ;  mais  celte 
note  fut  originairement  étrangère  à  la  tonalité  du  cbant  de  l'Église ,  et  le  T  ne  figure  pas  au 
nombre  des  quinze  lettres;  c'est  pourquoi  nous  l'avons  supprimé.  Hucbald  a  aussi  accom- 
pagné l'exemple  de  signes  d'une  notation  dont  il  paraît  avoir  été  l'inventeur;  nous  ferons  con- 
naître cette  notation  vers  la  Gn  de  ce  chapitre, 

12. 
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Nous  venons  de  qualifier  d'erreur  l'assertion  deGafori,  quoique 
nous  ayons  dit  que  le  nom  de  l'inventeur  de  la  notation  qu'on  voit 
ci-dessus  est  inconnu  :  on  pourra  nous  demander  ce  qui  nous  auto- 
rise à  être  affirmatif  dans  une  chose  que  nous  ignorons?  Nous  de- 
vons, en  effet,  expliquer  cette  apparente  contradiction.  Ce  que  nous 
avons  à  dire  se  réduit  à  cette  remarque  ,  que  si  saint  Grégoire  avait 
ainsi  changé  la  notation  littérale  et  l'avait  faite ,  pour  son  antipho- 
naire,  telle  qu'on  vient  de  la  voir,  il  n'existerait  ni  antiphonaire,  ni 
graduel  noté  par  les  quinze  lettres,  et  ce  serait  la  notation  des  sept 
lettres  répétées  d'octave  en  octave  qu'on  trouverait  dans  les  manus- 
crits ,  ce  qui  ne  s'est  pas  rencontré  jusqu'à  ce  jour,  si  ce  n'est  dans 
le  graduel  de  la  Bibliothèque  royale  de  Munich  (n°  HjOGS)  du  dixième 
siècle  ;  mais  cette  exception  n'a  pas  ici  d'autorité ,  car  la  notation 
littérale  qu'on  y  voit,  avec  une  autre,  est  très-postérieure  à  l'âge 
du  manuscrit;  ce  qui  le  prouve,  c'est  que,  n'ayant  pas  d'espace  pour 
la  tracer,  on  a  été  obligé  de  placer  les  lettres  de  cette  notation  tan- 
tôt au-dessus ,  tantôt  au-dessous  ou  au  milieu  des  signes  de  l'autre 
notation.  Le  système  de  cette  notation  littérale  a  été  particulièrement 
en  usage  dans  quelques  traités  de  musique  des  treizième  et  qua- 
torzième siècles,  ainsi  que  dans  des  livres  de  chant  non  destinés  aux 
chantres  des  églises. 

Nous  croyons  avoir  mis  à  l'abri  de  toute  contestation  l'existence  de 
la  notation  alphabétique  des  Romains  depuis  les  temps  anciens  de  la 
République,  et  son  identité  avec  la  no/a  roniana  mentionnée  parle 
moine  d'Angoulème.  Cette  existence,  démontrée  par  les  faits  histo- 
riques sur  lesquels  nous  nous  sommes  appuyés ,  est  d'ailleurs  con- 
forme à  la  nature  des  choses  et  à  l'origine  des  signes.  Comme  les 
autres  peuples  de  l'antiquité,  il  était  naturel  que  les  Romains  eussent 
une  notation  puisée  dans  l'alphabet  de  leur  langue  ;  il  ne  l'était  pas 
moins  qu'une  fois  en  possession  de  cette  notation  ,  Rome  n'en  chan- 
geât plus.  Remarquons  que  cette  même  notation  romaine  a  des  avan- 
tages dont  les  autres  sont  dépourvues,  à  savoir,  sa  simplicité  et  Fin- 
variable  signification  de  ses  signes  ;  car  c'est  la  seule  de  toutes  les  nota- 
tions anciennes  et  modernes  qui  possède  cette  dernière  qualité.  Chez 
les  Grecs,  les  signes  changeaient  de  nom  dans  chaque  mode  ;  dans 
les  notations  orientales,  les  intonations  des  signes  représentatifs  de 
sons  isolés  et  collectifs  sont  indéterminées;  ils  n'acquièrent  une  si- 
gnification positive  que  par  le  ton  ou  le  mode  ;  il  en  fut  ainsi  d'une 
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notation  occidentale  dont  nous  allons  parler,  jusqu'à  ce  qu'on  lui 
eût  fait  l'adjonction  de  lignes  et  de  signes  accessoires  ,  pour  détermi- 
ner les  positions  des  signes;  enfin  ,  dans  la  notation  moderne  même, 
les  notes  ne  représentent  des  intonations  déterminées  qu'en  raison  de 
la  clef  et  du  diapason.  La  notation  romaine,  avec  l'adjonction  du  b 
et  du  t^  à  double  usage,  qui  date  du  neuvième  siècle,  restait  in- 
variable, quelque  fût  le  mode,  et  chaque  lettre  représentait  un  son 
déterminé  de  l'échelle.  Cette  notation  seule  avait  sa  raison  d'être  à 
Rome  :  il  n'en  aurait  été  ainsi  d'aucune  autre. 

Lorsque  nous  avons  dit,  pour  la  première  fois,  que  la  notation  ro- 
maine de  saint  Grégoire  fut  celle  des  lettres ,  que  nous  ont  opposé 
Kiesewetter  et  plusieurs  autres?  Qu'il  n'y  avait  pas  d'antiphonaire 
ancien  noté  en  lettres  ,  et  que  le  véritable  antiphonaire  de  saint  Gré- 
goire ,  qui  se  trouvait  à  Saint-Gall ,  était  écrit  avec  une  autre  no- 
tation appelée  neumatique ,  laquelle  était  la  vraie  notation  romaine  : 
or,  il  s'est  trouvé  qu'il  existe  plusieurs  antiphonaireset  graduels  notés 
avec  les  quinze  lettres,  et  l'on  a  vu  plus  haut  que  le  prétendu  antipho- 
naire de  saint  Grégoire  est  un  graduel  du  dixième  ou  du  onzième  siècle. 
11  nous  reste  maintenant  à  mettre  au  néant  tout  ce  qu'on  a  objecté 
contre  ce  que  nous  avons  dit  de  l'origine  des  neumes. 

On  a  donné  le  nom  de  neumes  aux  signes  d'une  notation  dont  le 
système  de  groupes  de  sons  appartient  à  l'Orient ,  comme  l'ont  dé- 
montré toutes  les  parties  précédentes  de  cette  Histoire.  Neuma,  dans 
la  basse  latinité,  signifie  émission  de  voix.  Toutefois  ce  mot  se  prend 
dans  deux  sens  :  le  neume  est  la  récapitulation  des  notes  principales 
du  ton  d'un  psaume  et  d'une  antienne  ;  pris  dans  ce  sens ,  le  mot 
vient  de  pneuma,  respiration,  parce  que  le  neume  [euouae]  se  chante 
d'une  seule  respiration  (1)  ;  les  neumes,  neumœ,  sont  les  signes  d'une 
certaine  notation  dont  il  s'agit  ici.  Comme  les  signes  de  notation  des 
chants  des  Églises  grecque ,  arménienne ,  éthiopienne  ou  abyssi- 
nienne, les  neumes  sont  des  signes  arbitraires;  mais  ils  en  diffèrent 
en  ce  que  leurs  formes  ne  sont  pas  constantes.  Le  tableau  des  signes 
de  cette  notation  sera  présenté  tout  à  l'heure  et  le  système  de  leur 
combinaison  sera  expliqué  ;  mais,  avant  de  faire  cette  exposition ,  il 
est  nécessaire  de  rechercher  comment  est  venue  en  Europe  cette  no- 


(1)  Pneuma,  quod  in  fine  antiplionartim  canitur.  —  Statut.  Cluuiacens.,  cap.  G" 
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tation  asiatique ,  qui  remplit  une  immense  quantité  d'antiphonaires, 
de  graduels,  de  responsaires ,  de  rituels,  de  bréviaires  notés  et 
même  de  recueils  de  chants  mondains.  Personne  ne  s'est  occupé  de 
cette  question,  Tune  des  plus  intéressantes  de  l'histoire  de  la  mu- 
sique, si  ce  n'est  pour  qualifier  d'hypothèses  captieuses  les  conjectures 
que  nous  avons  émises  ailleurs  sur  ce  point  (1),  sans  qu'on  ait  pu 
justifier  ces  dénégations  par  quelque  fait  probable.  Kiesewetter  ne 
nous  a  opposé  que  des  divagations  (2) ,  dont  nous  avons  fait  voir  le 
vide  (3).  Quant  au  prétendu  antiphonaire  de  saint  Grégoire,  que 
Sonnleitliner  avait  cru  découvrira  Saint-Gall,  et  qui  devint  le  cheval 
de  bataille  de  nos  adversaires ,  il  fut  constaté  plus  tard  qu'il  avait 
été  noté  dans  ce  monastère  quatre  ou  cinq  siècles  après  l'époque  qu'on 
lui  assignait ,  et  de  plus  qu'il  n'a  rien  de  commun  avec  le  véritable 
antiphonaire  de  saint  Grégoire  publié  par  les  Bénédictins ,  puisque 
c'est  un  graduel. 

Suivant  nos  adversaires,  les  neumes  sont  la  notation  romaine 
dont  a  parlé  le  moine  d'Angoulême.  Mais  quoi?  A  toute  chose  il  faut 
une  cause  :  d'où  seraient  donc  venus  ces  neumes  à  Rome ,  qui  pos- 
sédait déjà  une  autre  notation  simple  et  d'une  lecture  facile?  Nous 
comprendrions  que  l'Église  d'Occident ,  ayant  emprunté  ime  partie 
de  ses  premiers  chants  à  l'Église  grecque  d'Asie,  en  eût  adopté  aussi 
la  notation,  si  nous  n'avions  la  preuve,  par  un  certain  nombre  de 
manuscrits  très-anciens ,  qu'elle  n'avait  pas  abandonné  celle  des 
quinze  lettres  romaines.  Mais  les  neumes  !  Qui  donc  les  aurait  intro- 
duits à  Rome ,  et  quel  motif  aurait  pu  déterminer  les  papes  à  subs- 
tituer cette  notation  si  compliquée  et  toujours  problématique  (^i-)  à 


(1)  Résume  pliilosophiquc  de  V Histoire  de  la  miisiiiiie,  dans  la  Itiugianhic  universelle  des 
musiciens,  l"^"  édit.,  t.  I,  p.  100-17  3. 

(2)  Dans  Y Allgemeine  musikal  Zeilun^',  t.  XLV,  p    372-401. 

(3)  Sur  la  notation  dont  s'est  scri'i  saint  Grégoire  pour  le  chant  de  son  antiphonaire ,  dans 
la  Hei'ue  et  Gazette  musicale  de  Paris,  1853,  nos  24,  25,  20. 

(4)  Dans  les  plus  anciens  manuscrits  notés  en  iieinnes  particulièrement  ceux  des  liuitième, 
neuvième  et  dixième  siècles,  les  difficultés  sont  surtout  considérables,  parce  qu'on  ne  trouve 
])as  d'indication  de  tons,  pas  de  clefs,  et  parce  cpie  les  signes  v  sont  souvent  mal  rangés  et 
n'indicpient  pas  les  intervalles  des  sons  ;  c'est  ce  qui  a  fait  dire  à  Jean  Cotton  ,  auteur  d'un 
traité  de  musicpie  du  onzième  siècle,  qu'avant  le  perfectionnement  porté  dans  les  neumes  par 
les  lignes  qui  fixèrent  leurs  positions,  il  n'y  avait  aucune  certitude  dans  celte  notation  :  in 
neumis  nulla  sit  cerlitudo.  11  ajoute  que  si  les  chants  n'étaient  dans  la'mémoire  de  ceux  qui  les 
exécutent,  ceux-ci  ne  pourraient  pas  les  lire  correctement,  et  que  si  l'on  réunissait  trois  maîtres 
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l'ëclielle  des  sons  déterminés  par  les  lettres  latines?  Nous  n'a- 
percevons pas  la  réponse  quelque  peu  plausible  qu'on  pourrait  faire 
à  ces  questions.  Nul  écrivain  latin  des  six  premiers  siècles  n'a  parlé 
de  cette  notation  des  neumes  ;  on  ne  trouve  pas  un  mot  qui  les  con- 
cerne dans  les  traités  de  musique  de  saint  Augustin,  de  Hoèce  et  de 
Cassiodore  ,  quoique  ce  dernier,  par  sa  longue  carrière,  ait  été  à  la 
fois  le  contemporain  de  Boèce  et  de  saint  Grégoire. 

Cependant,  il  ne  peut  être  mis  en  doute  que  les  neumes  appar- 
tiennent absolument  au  système  des  notations  orientales,  et  rien  ne 
peut  faire  supposer  que  l'origine  de  cette  notation  soit  encore  euro- 
péenne, le  chant  syllabique  étant  dans  l'instinct  et  dans  les  habitudes 
des  populations  occidentales,  à  l'exception  de  l'Italie  méridionale  et  de 
Rome  en  particulier,  au  temps  des  dépravations  de  l'Empire,  lorsque 
le  goût  oriental  y  fut  introduit  par  les  chanteurs  asiatiques.  Or,  les 
neumes,  dont  presque  tous  ont  un  objet  différent  du  chant  syllabique, 
étant  venus  d'Asie  en  Europe ,  les  questions  qui  se  présentent  d'abord 
sont  celles-ci  :  1  "  à  quelle  époque  s'est  faite  cette  importation  ?  2"  quelles 
nations  ont  porté  les  neumes  dans  les  Gaules,  en  Espagne,  en  Italie, 
en  Allemagne,  en  Angleterre?  Pour  la  première  question ,  la  réponse 
est  facile  à  faire,  car  il  est  évident  que  l'époque  est  postérieure  à  la 
domination  romaine,  laquelle  fut  abattue  par  les  populations  d'ori- 
gine scythique.  On  répond  également  par  là  à  la  deuxième  question  : 
la  solution  complète  du  prol)lème  est  donc  dans  ce  même  fait.  Nous 
allons  tâcher  de  l'établir  avec  assez  de  clarté  pour  écarter  à  l'avenir 
les  préjugés  qui  nous  ont  été  opposés. 

Nous  avons  dit,  dans  l'introduction  de  cette  Histoire,  quelle  fut  la 
position  géographique  des  Scythes  dans  l'antiquité  la  plus  reculée  : 
originaires  de  l'Arie  et  de  la  Bactriane,  il  y  eut  entre  eux  et  les  Ariens 
communauté  de  race  ;  mais  ils  étaient  sortis  de  ces  contrées  longtemps 
avant  que  les  populations  anciennes  de  l'Inde  et  de  la  Perse  se  fus- 
sentséparées,  et  ils  s'étaient  étendus  dans  le  vaste  espace  compris  entre 
le  Caucase  et  la  mer  Caspienne.  Nous  avons  dit  aussi  comment  cette 


devaitt   un   chant   noté  qu'ils  ue    counaitidieut    pas,    chacun     chanterait    une    chose   tlilfc- 
rente. 

Il  y  a  sans  doute  exagération  dans  ces  paroles  ,  car,  bien  que  les'chaiits  d'un  usage  fré- 
quent soient  en  général  d  ans  [la  mémoire  des  clianlres,  il  y  a  beaucoup  d'antiennes  et  de  ré- 
pons qui  appartiennent  à  des  fêtes  particulières  et  qui  ne  se  chantent  que  de  loin  en  loin  :  or 
il  fallait  bien  qu'on  pût  les  lire. 
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grande  nation  se  divisa  en  plusieurs  peuples  dont  le  plus  considé- 
rable fut  appelé  Gèleii,  et  plus  tard  GothSy  car  Scylhes,  Gèles  et  Gotlis 
ne  représentent  qu'une  seule  et  même  race.  Quatre  cents  ans  avant 
J.-C,  on  trouve  des  Gètes  au  sud  du  Danube.  D'autres  Scythes  firent, 
à  diverses  époques,  des  invasions  dans  l'Asie-xMineure  et  dans  l'Ar- 
ménie, car  nous  voyons  dans  l'histoire  de  ce  dernier  pays  par  le 
patriarche  Jean  Catholicos,  traduite  par  saint  Martin,  que  les  Scythes 
en  étaient  le  fléau  le  plus  redouté.  Les  Germains,  de  même  race  que 
les  Scythes,  Gètes  ou  Goths,  avaient  déjà  franchi  le  Danube  500  ans 
avant  l'ère  chrétienne  et  s'étaient  établis  dans  presque  toutes  les 
parties  de  l'Allemagne  sous  des  noms  divers.  Tous  ces  peuples  par- 
laient des  dialectes  d'une  même  langue  dérivée  originairement  du 
scythique ,  dont  la  parenté  avec  le  zend  et  le  sanscrit  a  été  mise  en 
évidence  par  d'importants  travaux  de  quelques  philologues  modernes. 
A  l'idiome  germain ,  dialecte  du  gothique ,  se  rapportent  :  1°  le  teu- 
TONiQUE  ou  ancien  germain ,  qui  comprend  le  théotisque  ou  franco- 
tudesque ,  le  souabe  ,  le  saxon  ,  le  suisse ,  le  flamand  ou  hollandais 
et  l'anglais;  2°  Le  Scandinave  auquel  appartiennent  le  danois,  le 
norwégien ,  l'islandais  et  le  suédois.  Il  est  à  remarquer  cependant 
que  dans  le  Scandinave  sont  entrés  quelques  centaines  de  mots  qui 
tirent  leur  origine  de  l'esclavon. 

Les  premières  attaques  sérieuses  des  Goths  contre  les  Romains 
eurent  lieu  dans  l'année  250  de  notre  ère  ;  elles  se  succédèrent  pen- 
dant un  siècle  avec  des  alternatives  de  succès  et  de  revers.  En  355, 
le  Franks  et  les  Saxons  passent  le  Rhin  pour  la  première  fois  et  ra- 
vagent la  Gaule;  ils  sont  vaincus  et  dispersés  par  l'empereur  Julien. 
C'est  dans  ce  quatrième  siècle  que  les  Goths  de  la  Thrace  et  de  la 
Gétie  embrassèrent  le  christianisme,  suivant  l'hérésie  d'Arius  :  ils 
adoptèrent  les  chants  ariens  et  les  introduisirent  dans  les  pays  dont 
ils  firent  la  conquête.  En  395,  ces  Goths,  qu'il  ne  faut  pas  confondre 
avec  ceux  qui  s'étaient  emparés  de  la  Scandinavie  et  qui  étaient 
païens ,  se  lèvent  en  masse  sous  le  commandement  d'Alaric  et  en- 
vahissent l'Italie  :  Alai'ic  s'empare  de  Rome  en  'i-OS,  Quatre  ans  après, 
Ataulf,  frère  d'Alaric,  conduit  les  Wisigoths  ou  Goths  de  l'Ouest 
dans  la  Gaule  méridionale ,  s'empare  de  toute  l'Aquitaine ,  d'une 
partie  de  l'Espagne,  et  fonde  une  monarchie  dont  Toulouse  devint 
la  capitale.  Après  trois  cents  ans  d'existence,  ce  royaume  fut  entiè- 
rement détruit  parles  Arabes,  en  711. Quant  aux  Ostrogothsou  Goths 
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de  l'Est,  devenus  libres  après  la  mort  d'Attila  ,  roi  des  Huns,  ils  se 
réunirent  en  hSd  sous  Théodoric  le  Grand,  chassèrent  les  Ilérules 
de  l'Italie  et  y  fondèrent  une  monarchie  qui  subsista  jusqu'en  526. 
En  568,  les  Lombards  ou  Longobards  (1),  peuple  germanique  ou 
gothique,  qui,  pendant  deux  cents  ans,  avaient  occupéla  partie  de  l'Al- 
lemagne comprise  entre  le  Weser  et  le  Khin  ,  envahirent  de  nouveau 
l'Italie,  en  conquirent  une  partie  et  y  fondèrent  la  monarchie  qui 
reçut  le  nom  de  LomhanUe  et  qui ,  après  deux  cents  ans  d'existence, 
fut  anéantie  par  Charlemagne,  en  776. 

Dans  le  grand  mouvement  de  tant  de  peuples  divers ,  depuis  ia 
seconde  moitié  du  quatrième  siècle  ,  les  Saxons ,  qui  d'abord  avaient 
occupé  le  territoire  de  Holstein,  s'étaient  ensuite  répandus  jusque 
dans  la  Westphalie ,  et  avaient  envahi  l'Alsace  au  commencement  du 
cinquième  siècle,  pendant  que  les  Burgondes,  autre  tribu  germani- 
que, s'emparaient  de  la  Franche-Comté  et  de  la  Bourgogne.  Appelés  à 
secourir  les  Bretons  de  l'Angleterre  contre  les  attaques  des  Pikts, 
les  Saxons  abordèrent  dans  ce  pays,  en  kïT,  et  y  fondèrent  quatre 
petits  royaumes  pour  leurs  chefs.  Cent  ans  plus  tard  ,  les  Anglais  en 
formèrent  quatre  autres.  Tous  ces  petits  États  furent  réunis  en  un 
seul,  en  827,  sous  le  roi  saxon  Egbert.  La  population  de  ce  royaume 
fut  dès  lors  désignée  par  le  nom  d'Anglo-Saxons.  Les  Saxons  par- 
laient la  même  langue  que  les  Scandinaves,  c'est-à-dire  un  dialecte 
du  gothique. 

Arrêtons-nous  et  tirons  maintenant  les  conséquences  du  rapide 
résumé  qui  vient  d'être  mis  sous  les  yeux  des  lecteurs.  Les  faits  cons- 
tatés sont  :  1°  Qu'on  ne  connaît  aucun  monument ,  aucun  passage 
chez  les  écrivains  des  derniers  temps  de  Rome,  d'où  l'on  pourrait 
tirer  l'indication  de  l'existence  d'une  notation  neumatique  antérieu- 
rement aux  établissements  des  peuples  gothiques  et  germaniques 
en  Italie ,  dans  les  Gaules ,  en  Espagne  et  en  Angleterre  ;  2°  Qu'a- 
près la  formation  de  ces  établissements,  les  monuments  des  nota- 
tions de  ce  genre  apparaissent  et  se  multiplient  de  siècle  en  siècle. 
D'autre  part,  l'examen  d'un  très-grand  nombre  de  manuscrits  no- 
tés en  neumes  nous  a  fait  reconnaître ,  dans  ceux  des  plus  an- 
ciens temps,  deux  origines  différentes,  non  par  le  système  ,  mais 

(1)  Le  nom  Ae.  Longohanls  fut  donné  à  ce  peuple  à  cause  des  longues  et  fortes  piques  ou 
hards  dont   il   était   armé. 
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par  la  forme  des  signes  :  nous  avons  donné  ailleurs  (1)  le  nom  de 
neumcs  saxons  à  ceux  de  la  première  catégorie,  et  celui  de  neumes 
lombards  aux  autres.  La  raison  qui  nous  a  déterminé  dans  le  choix 
de  ces  désignations  est,  quant  à  la  première,  que  les  deux  monu- 
ments les  plus  anciens  connus  de  ces  neumes  sont  l'antiphonaire  dit 
saxon  ,  du  Muséum  britannique ,  à  Londres ,  et  le  missel  de  Worms , 
à  la  bibliothèque  de  l'Arsenal  (n°  192),  à  Paris;  tous  deux  sont  du 
huitième  siècle  et  ont  été  exécutés  dans  des  pays  alors  soumis  aux 
Saxons.  Quant  aux  neumes  de  la  seconde  catégorie  ,  on  les  trouve 
dans  le  graduel  du  trésor  de  Monza ,  près  de  Milan  ,  lequel  est  du 
septième  siècle  ou  des  premières  années  du  huitième  ;  dans  un  rouleau 
conservé  à  Rome  à  la  bibliothèque  de  la  Minerve  et  qvji  fut  en 
la  possession  de  Landulphe,  évêque  de  Capoue,  en  831;  dans  le 
missel  lombard  (Missale  Longohardum)  des  archives  de  Mont-Cassin 
(  n°  127  );  enfin  ,  dans  le  beau  graduel  lombard  de  Florence ,  cité  par 
Danjou  dans  ses  lettres  sur  les  manuscrits  de  l'Italie.  Ces  quatre 
derniers  monuments  sont  en  caractères  lombards  et  leur  notation  est 
identique  (2) .  Le  rouleau  de  la  bibliothèque  de  la  Minerve  contient 
les  chants  de  VExuJlat,  de  la  Préface  et  des  Bénédictions  ;  il  a  été  décrit 
par  Baini  et  par  Danjou  (3).  Peut-être  eùt-il  été  plus  exact  d'appeler 
neumes  gothiques  ceux  que  nous  avons  nommés  saxons,  car,  ainsi 
que  nous  l'avons  dit,  l'origine  des  nations  germaines  est  scythique  ou 
gothique.  En  choisissant  cette  désignation,  nous  nous  serions  d'ail- 
leurs trouvé  plus  rapproché  de  l'époque  où  les  neumes  ont  été  intro- 
duits chez  les  populations  latines ,  puisque,  dès  le  commencement  du 


(1)  Rcsumé  pliilosopliujuc  de  l'Histoire  de  la  musique,   p.   lGO-173. 

Kiespwelter  a  oljjecté  que  nous  n'avons  pu  appuyer  d'aucune  aulorilé  notre  opinion  sur  ce 
point  (le  l'histoire  de  la  musitpie  ;  il  aurait  di'i  coinprcadre  que  les  yérités  de  cette  espèce  ne 
se  puisent  pas  dans  les  livres;  elles  se  déJuisent  du  rapprochement  des  faits  de  l'histoire  et 
de  leur  analyse  :  nous  avons  suivi  pour  cela  des  voies  analogues  à  celles  qui  nous  avaient  con- 
duit à  la  découverte  des  lois  de  la  tonalité,  de  rharmonic  et  de  la   science  du  contrepoint. 

(2)  Un  de  nos  adversaires  a  cru  trouver  l'origine  des  neumes  dans  les  notes  de  Tiron,  et 
sur  cette  trouvaille  il  conclut  ainsi  : 

«  J'ai  rejeté  la  division  des  anciennes  notations  en  saxonne  et  lombarde,  imaginée  par 
"  M.  Fétis  :  je  l'ai  rejetée  par  la  raison  bien  simple  que  les  Saxons  et  les  Lombards  n'ont  été 
"  pour  rien  dans  l'invention  des  neumes  (  !  ).  »  Réunie  archéologique,  1849,  t.  V,  p.  715. 

C'est  par  des  arguments  de  cette  force  qu'on  nous  a  réfuté  :  il  est  juste  d'ajouter  que,  plus 
tard,  celui  qui  a  écrit  ces  lignes  s'est  rétracté. 

(3)  Baini,  Memor.itor.  crit.di  Giov.  l'ierl.  da  Palestrina,  t.  Il,  n.  528.  —  Danjou,  Revue 
de  la  niusiijue  religieuse,  populaire  et  classique,  t.  III,  p.  20'». 
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cinquième  siècle,  les  Wisigoths  avaient  fondé  à  Tolède  Téglisc 
arienne  connue  sous  le  nom  de  gothique,  et  qui,  plusieurs  siècles  plus 
tard ,  fut  le  siège  du  rit  mozarabe.  Or,  depuis  la  fondation  de  cette 
ég-lise,  l'usage  du  chant  sur  les  livres  notés  en  neumes  s'est  conservé 
jusque  dans  le  dix-huitième  siècle,  comme  nous  le  ferons  voir  dans 
la  suite.  Toutefois ,  ayant  pour  objet  de  faire  la  distinction  des  formes 
de  deux  genres  de  neumes  appartenant  à  deux  nations  d'origine 
gothique,  il  nous  a  paru  utile  de  leur  donner  les  noms  des  deux 
peuples  chez  qui  l'on  en  trouve  les  plus  anciens  monuments.  Quant  à 
l'origine  lombarde  que  nous  avons  donnée  au  second  système  de 
notation ,  notre  opinion  trouve  son  appui  dans  ce  passage  du  traité 
De  Cantu  et  musica  sacra,  de  Gerbert  (t.  II,  p.  GO)  :  Ejusdem  (sœc.  I) 
et  sequenlium  sœcidorum  sunt  specimina  Ullcrarum  et  notarum  musi- 
carum  characteris  longohardici. 

L'objection  sur  laquelle  on  a  particulièrement  insisté,  en  s'élevant 
contre  l'attribution  que  nous  avons  faite  aux  peuples  gothiques  et  ger- 
maniques de  l'introduction  des  notations  neumatiques  dans  l'occident 
de  l'ancien  empire  romain,  c'est  que  ces  peuples  étaient  barbares, 
étrangers  aux  lettres,  aux  arts,  et  n'avaient  même  pas  d'écriture. 
Ces  notions  fausses  sont  si  générales ,  si  répandues  ;  elles  donneraient 
tant  de  force  à  nos  adversaires,  si  elles  n'étaient  réduites  à  leur  juste 
valeur,  que  nous  croyons  devoir  rétablir  la  vérité  des  choses,  avant 
de  présenter  à  nos  lecteurs  le  tableau  des  diverses  formes  de  neumes 
et  de  leur  en  expliquer  le  système  et  les  propriétés.  Sidoine  Apolli- 
naire, écrivain  gallo-romain ,  né  à  Lyon  en  430,  et  les  homélies  de 
quelques  évêques,  seront  nos  guides  pour  ce  que  nous  allons  rap- 
porter. 

On  se  représente  les  Wisigoths  et  les  Ostrogoths  qui  se  répandirent 
en  France  ,  en  Espagne  et  en  l'Italie  au  cinquième  siècle ,  comme  des 
barbares  portant  partout  la  dévastation  et  le  carnage;  cette  erreur 
prend  sa  source  dans  une  confusion  de  mots,  parce  qu'on  a  l'habitude 
de  parler  en  termes  généraux  de  V invasion  des  barbares,  expres- 
sion parfaitement  applicable  aux  Huns,  aux  Francks  et  aux  Nor- 
mands, mais  beaucoup  moins  juste  lorsqu'il  s'agit  des  Goths.  Si  Ala- 
ric  permit  à  ses  soldats  le  pillage  de  Rome  en  408,  il  respecta  les 
monuments  de  l'antiquité ,  les  produits  des  arts  et  la  vie  des  habi- 
tants. Dans  la  Gaule  méridionale ,  le  bien-être  des  populations  ne 
souffrit  presque  aucun  dommage  sous  la  domination  des  Wisigoths. 
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Lisons  les  lettres  de  Sidoine,  nous  y  verrons  les  nobles  et  les  riches 
gallo-romains  jouissant  d'une  sécurité  parfaite  et  goûtant  en  paix 
les  jouissances  de  la  fortune  et  du  luxe.  Ils  ont  des  palais  dans  les 
villes  et  de  somptueuses  maisons  de  campagne  où  sont  réunis  tous 
les  éléments  du  plaisir.  «  La  journée  champêtre  des  nobles  gallo- 
ce  romains,  dans  leurs  villas,  se  partageait  entre  le  jeu  ,  les  bains  ,  la 
«  lecture,  le  dîner,  l'équitation  et  le  souper  (1).  » 

Bien  que  les  ^Yisigoths  fussent  ariens ,  le  clergé  catholique ,  loin 
d'être  persécuté  ,  jouissait  de  toute  liberté  pour  l'exercice  du  culte. 
Les  évêques,  appartenant  aux  familles  les  plus  distinguées  et  les 
plus  opulentes  de  l'Aquitaine ,  faisaient  bâtir  de  nouvelles  églises, 
décoraient  les  autres  et  les  dotaient  de  revenus  nécessaires  pour  le 
service.  Les  droits  de  tous  étaient  respectés  :  la  jurisprudence  ro- 
maine ,  dont  les  formes  étaient  passées  dans  les  habitudes  du  pays, 
y  avait  été  conservée.  «  Quant  à  ce  qui  concerne  la  juridiction  vo- 
te lontaire,  l'ancienne  organisation  curiale  avait  été  de  tout  point 
«  maintenue.  Les  testaments,  les  donations,  les  émancipations,  les 
((  nominations  de  tuteurs,  continuaient  de  se  faire  selon  les  formes 
((  prescrites  par  le  code  théodosien  ,  par-devant  un  magistrat  assisté 
«  de  trois  décurions  et  d'un  notaire  (-2).)) 

Le  peuple  payait  moins  d'impôts  que  sous  l'administration  romaine. 
Sous  d'autres  rapports ,  sa  situation  n'avait  pas  changé  :  il  cultivait 
sa  terre  comme  par  le  passé  ,  jouissait  du  revenu,  en  payant  la  re- 
devance, et  celui  qui  s'occupait  de  quelque  industrie  ou  de  com- 
merce était  protégé  par  la  loi  wisigothe  comme  par  la  loi  romaine. 

Selon  Sidoine  ApolUnaire ,  il  y  avait  encore  dans  la  Gaule ,  sous 
la  domination  des  Wisigoths  et  des  Burgondes ,  une  aristocratie  lit- 
téraire jouissant  d'un  grand  crédit  près  des  conquérants  ,  qui  , 
eux-mêmes,  aspiraient  à  y  prendre  place.  Ils  n'avaient  appris  d'abord 
le  latin  que  par  nécessité  et  très-imparfaitement;  par  degrés  ils  en 
vinrent  à  le  cultiver  par  goût  et  par  vanité  littéraire  (3).  Les  rois, 
les  prêtres  et  les  chefs  des  Wisigoths  étaient  obligés  de  savoir  le  la.- 
tin,  pour  gouverner  et  pour  leurs  relations  constantes  avec  le  peuple 


(1)  Fauriel ,  Iliitolre  de  lu  Gaule  méridionale  soucia  domination  des    conquérants  gev' 
mains,  t.  I,  p.  389. 
(2)llid.,  t.   I,  p.  452. 
(3)  SidoniiApoU.  Epistol.  VIII, 
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gallo-romain  ;  toutefois,  pendant  le  cinquième  siècle,  ils  cultivaient 
encore  leur  idiome  gothique  dans  la  poésie ,  particulièrement  dans 
les  chants  nationaux  ;  mais  plus  tard  ils  l'oublièrent.  Cependant  il 
est  plus  que  probable  qu'en  Espagne  les  Wisigoths  conservaient , 
au  septième  siècle,  l'usage  de  leur  langue  primitive  :  c'est  du  moins 
ce  qu'on  peut  inférer  des  paroles  d'Eugène,  évèque  de  Tolède, 
en  650  ,  desquelles  nous  apprenons  que  l'alphabet  d'Ulphilas  était 
encore  usité ,  pour  écrire  non  sans  doute  le  latin ,  mais  le  gothique. 
Les  Goths  d'Italie  rédigeaient  encore ,  au  seizième  siècle ,  leurs 
actes  notariés  dans  cette  langue ,  et  les  écrivaient  avec  leurs  carac- 
tères runiques,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  quelques  documents  con- 
servés à  l'Ambrosienne  de  Milan  et  à  la  bibliothèque  du  Vatican. 
Les  langues  romanes,  qui  se  formaient,  ont  admis  un  certain  nombre 
de  mots  gothiques  qu'elles  ont  conservés  :  comme  on  le  remarque 
particulièrement  dans  le  patois  toulousain  (1). 

Un  historien,  d'un  esprit  aussi  fin  que  solide  et  d'un  grand 
savoir  (2) ,  a  trouvé  dans  une  homélie  de  saint  Eucher,  évèque  de 
Lyon,  de  43i  à  454,  un  passage  qui  prouve  que  ces  barbares  du 
cinquième  siècle  l'étaient  beaucoup  moins  qu'on  ne  l'imagine  ; 
voici  sa  traduction  de  ce  morceau  remarquable  : 

«  Tout  le  pays  tremblait  à  l'approche  d'une  nation  puissante, 
«  irritée  ;  et  cependant  voilà  que  celui  que  l'on  réputait  barbare 
«  arrive  avec  un  cœur  tout  romain.  Enfermés  de  toutes  parts,  les 
«  mercenaires  au  service  des  Romains,  ne  sachant  ni  soutenir  le 
«  combat,  ni  recourir  aux  prières  pour  fléchir  le  plus  fort,  repous- 
«  sent  insolemment  la  paix  que  leur  offrait  le  vainqueur.  Quelle  est 
«  donc  la  main  par  laquelle  il  se  fait  que  le  chef  (des  barbares), 
<(  maître  de  faire  ce  qu'il  veut ,  tourne  à  l'improviste  à  la  clémence 
«  quand  nous  provoquons  sa  colère?  Qui  a  rendu  à  tant  de  malheu- 
«  reux  le  service  que  la  fureur  ne  sache  point  s'irriter,  et  que , 
«  vainqueur  d'une  sorte  nouvelle ,  le  vainqueur  sache  s'attendrir 
«  sans  en  être  prié?  » 

Le  seul  point  sur  lequel  il  y  eut  de  graves  difficultés  entre  les 
habitants  de  la  Gaule  méridionale  et  les  ^Yisigoths,  fut  celui  des 


(1)  Fauricl  a  recueilli  un  certain  nomijre  de  ces  mots  dont  on  peut  voir  la  liste  dans  l'ou- 
vrage cité  ci-dessus,  t.  I,  p.  543. 

(2)  Fauriel,  ouvrage  cité,  1. 1,  p.  570. 
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religions.  Les  rois  wisigoths  ne  mirent  point  obstacle  à  l'exercice  du 
culte  catholique  jusqu'au  règne  d'Euric  ,  qui  succéda  à  Théodoric  II, 
en  466;  mais  le  clergé  arien  exerçait  un  grand  empire  sur  les 
chefs  et  sur  la  masse  de  la  nation  wisigothe.  Ils  avaient  des  églises 
de  leur  culte  à  Toulouse,  Narbonne,  Bourges  et  d'autres  villes. 
Leurs  chants ,  dont  ils  possédaient  des  livres  notés ,  avaient ,  à  ce  qu'il 
parait,  un  caractère  énergique  qui  impressionnait  le  peuple  et  faisait 
des  prosélytes  à  l'arianisme.  On  en  voit  une  preuve  dans  ce  que 
rapporte  Sidoine  (1)  qui,  devenu  évèque  de  Clermont,  en  472,  avait 
été  appelé  à  Bourges  par  les  habitants  ,  quelques  années  plus  tard , 
comme  arbitre  de  différends  qui  avaient  éclaté  entre  eux  à  l'occasion 
du  choix  d'un  évèque.  Bourges  n'avait  été  pris  par  Euric  qu'en  469; 
néanmoins,  lorsque  Sidoine  se  rendit  à  l'invitation  qui  lui  avait  été 
faite,  il  y  trouva  un  parti  d'ariens  tout  formé  et  déjà  assez  puissant 
pour  avoir  la  prétention  de  faire  élire  un  évèque  de  son  choix, 
quoique  cinq  ou  six  ans  seulement  se  fussent  écoulés  depuis  la  prise 
de  la  ville  par  le  roi  wisigoth.  Cet  exemple  ne  fut  pas  le  seul  :  les 
documents  ecclésiastiques  font  voir  que,  pendant  le  règne  de  ce 
prince ,  il  y  eut ,  dans  les  provinces  méridionales  de  la  France  ,  une 
lutte  constante  entre  l'arianisme  et  le  catholicisme.  Sous  les  succes- 
seurs d'Euric,  elle  s'affaiblit  par  degrés,  et  les  Wisigoths  finirent 
par  se  rallier  à  la  foi  catholique  (2). 

On  doit  ajouter  à  cet  aperçu  historique  de  la  situation  de  la 
France  méridionale,  sous  le  gouvernement  des  Wisigoths  et  des  Ger- 
mains ,  ce  que  tout  le  monde  sait  de  la  sagesse  montrée  par  Théo- 
doric pendant  son  règne  en  Italie.  Sous  la  domination  des  Ostro- 
goths ,  l'agriculture  ,  le  commerce  et  les  lettres  prospèrent  dans  cette 
péninsule.  On  ne  doit  point  oublier,  en  effet,  queBoèce  et  Cassiodore 
appartiennent  à  la  même  époque.  Si  nous  portons  nos  regards  sur 
la  domination  des  Lombards,  qui  succéda,  en  567,  à  celle  des 
Goths  en  Italie  ,  nous  y  voyons  une  monarchie  paisible  pendant  deux 
cent  dix  ans,  sous  vingt-trois  rois  :  l'industrie  et  les  arts  y  fleu- 
rissent, dans  les  limites  de  ce  qui  était  possible  à  cette  époque. 

Tels  furent  les  peuples  à  qui  nous  avons  attribué  l'importation 


(1)  Sidoiiii  Apolliu.  F.pisl.  VII. 

(2)  La  haine  de  Grégoire  de  Tours  contre  l'arianisme  lui  a  fait  altérer  la  vérité  de  l'hisloire 
dans  tout  ce  qu'il  rapporte  concernant  les  Golhs.  Ilist.,  livre  III. 
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des  notations  neumatiques  clans  TEurope  occidentale  et  méridio- 
nale ,  où  elles  étaient  inconnues  auparavant.  Ce  sont  ces  mêmes 
notations  qui,  plusieurs  siècles  après,  ont  été  l'origine  d'autres, 
d'où  est  dérivée  celle  des  temps  modernes.  On  voit  donc  le  peu  de 
fondement  des  objections  qui  nous  ont  été  opposées.  Quant  à  l'hy- 
pothèse d'après  laquelle  ces  notations  neumatiques  ne  différe- 
raient pas  de  celle  qui  a  été  désignée  sous  le  nom  de  romaine ,  par 
un  auteur  du  neuvième  siècle,  nous  croyons  avoir  démontré  suffi- 
samment qu'elle  n'est  pas  soutenable.  En  exposant  le  système  de 
ces  anciennes  notations,  nous  aurons  occasion  de  faire  remarquer 
divers  points  de  contact  qu'elles  ont  avec  celles  de  l'Orient. 

Avant  d'aborder  ce  qui  concerne  les  notations  neumatiques ,  nous 
croyons  utile  de  faire  connaître  au  lecteur  en  quelle  situation  était 
cette  partie  si  intéressante  de  l'histoire  de  la  musique ,  lorsque,  dans 
un  résumé  de  cette  histoire  (1),  nous  l'avons  tirée  de  l'oubli  où  elle 
était  ensevelie  (2). 

Michel  Praetorius  parait  être  le  premier,  parmi  les  écrivains  mo- 
dernes, qui  ait  parlé  de  ces  notations  et  qui  en  ait  donné  des  exemples, 
d'après  un  missel  manuscrit  de  la  bibliothèque  de  ^Yolfenbuttel  (3). 
Par  une  erreur  singulière ,  il  les  a  confondues  avec  la  notation  des 
chants  de  l'Église  grecque ,  dont  l'invention  est  attribuée  à  tort  à 
saint  Jean  de  Damas,  ainsi  que  nous  l'avons  dit.  Au  surplus,  il 
déclare  qu'il  est  difficile,  sinon  impossible,  de  savoir  quels  sont  ces 
signes  et  quelle  fut  leur  signification  [quinam  vero  et  quales  lii  fue- 
nint  characlereSy  conjeclurare  difficile,  imo  impossibikest). 

Les  questions  relatives  aux  notations  dont  il  s'agit  sont  du  petit 
nombre  de  celles  que  Kircher  n'a  point  traitées  dans  sa  Musurgia 
universalis ,  et  depuis  Praetorius  jusqu'à  la  publication  du  livre 
attribué  au  P.  Jumilhac  (i),  on  ne  connaît  aucun  auteur  de  recherches 
sur  les  antiquités  musicales  qui  se  soit  occupé  de  cet  objet.  Jumilhac 


(1)  Dans  le  tome  P""  de  la  Biographie  universelle  des  musiciens,  V  édition,  p.  lGO-173. 

(2)  L'exposé  historique  de  l'état  des  connaissances  concernant  les  notations  neumatiques , 
que  nous  donnons  ici ,  a  été  publié  par  nous  dans  la  Revue  de  la  musique  religieuse,  de 
M.  Danjou,  première  année,  1845.  La  plupart  des  musiciens  archéologues  qui,  depuis  lors, 
ont  écrit  sur  ce  sujet ,  nous  ont  emprunté  les  faits  qu'il  contient  sans  indiquer  la  source  où 
ils  avaient  puisé. 

(3)  Syntagma  musicum,  t.  I,  p.  1 2  et  13. 

(i)  La  Science  el  la  pratique  du  plain-chant.  paris,  1673,  p.  319. 
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n'a  pas  essayé  d'expliquer  les  extraits  de  quelques  manuscrits 
des  abbayes  de  Jumiéges  et  de  Saint-Denis,  bien  qu'ils  aient  une 
assez  grande  importance.  Après  Jumilhac  vint  Jean-André  Jussow, 
savant  allemand,  qui,  dans  sa  dissertation  sur  les  chantres  des 
églises  de  l'ancien  et  du  nouveau  Testament  (1),  parle  par  occa- 
sion de  ces  anciennes  notations.  Il  n'en  recherche  pas  l'origine  et  se 
borne  à  l'essai  d'une  explication  des  signes,  sans  pouvoir  toutefois 
indiquer  une  méthode  pour  la  détermination  des  intonations.  Ses 
connaissances  en  cette  matière  avaient  si  peu  de  solidité,  qu'il  n'a 
pas  pu  traduire  avec  exactitude  une  antienne  d'après  un  manuscrit 
dont  il  était  possesseur,  quoique  la  notation  ,  du  treizième  siècle,  ne 
présentât  pas  les  difficultés  qui  se  rencontrent  dans  les  documents 
plus  anciens. 

Nicolas  Staphorst ,  prédicateur  protestant ,  essaya,  quelques  années 
plus  tard  ,  dans  son  Histoire  de  l'église  de  Hambourg  (2),  de  traduire 
en  notes  de  la  musique  moderne  un  fragment  de  notation  saxonne; 
mais  il  ne  fut  pas  plus  heureux  que  Jussow  dans  son  interprétation. 
Plus  habile ,  mieux  initié  aux  secrets  de  la  paléographie  et  doué  d'un 
esprit  méthodique,  le  savant  philologue  Jean-Ludoff  ^yalther  a 
compris  que  les  traductions  plus  ou  moins  hasardées  de  morceaux 
entiers  ne  conduiraient  pas  à  la  connaissance  exacte  de  tous  les 
signes ,  et  que  ce  but  ne  pouvait  être  atteint  que  par  la  décomposi- 
tion de  ceux-ci.  Il  a  donc  entrepris  celte  décomposition  dans  son 
lexique  diplomatique  (3)  ;  mais  ses  traductions  sont  absolument  illu- 
soires, car  il  s'est  borné  à  imiter,  avec  des  notes  sans  portée,  sans 
précision  de  différences  dans  les  degrés  ,  et  conséquemment  sans 
intonations  déterminées,  les  courbes  des  signes  de  sons.  Rien  n'au- 
torise d'ailleurs  les  distinctions  de  longues  et  de  brèves  que  Walther 
y  a  introduites.  Forkel  dit  avec  raison  (i)  que  les  traductions  de 
Walther  ne  sont  pas  plus  aisées  à  déchiffrer  que  les  originaux.  Ajou- 
tons qu'elles  manquent  d'exactitude  même  à  l'égard  de  la  forme  des 
signes  représentés  par  des  notes.  Hawkins  (5)  et  Forkel  (G)  se  sont 


(1)  De  cantoribus  eccles.,  V.  et  N.  T. ,  Helmsladt ,  1708,  p.  43-44. 

(2)  Hamhurgisclie  Kirclten  Gescliiclite ,  Hambourg,  1723-1729,  t.  III,   p.  337  el  suiv. 

(3)  Lexlcon  diplomaticiim,  Gœttingne,  2  parties  in-fol.,  pi.  C. 

(4)  Allgcmcine  Gescliiclite  der  3Iusili,  t.  II,  p.  3iS. 

(5)  A  gênerai  Hhtory  of  tlie  science  and  practice  of  miisih,  t.  II,  p.   43-53. 
(G)  I.oc.  cit.,X.  I,  pi.  1,  2,  3,  4,  5. 
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bornés  cependant  à  reproduire  les  exemples  de  Walther,  avec  ses 
essais  de  traduction  ,  sans  aucun  éclaircissement.  Forkel  y  a  seule- 
ment ajouté  quelques  spécimens  empruntés  au  P.  Martini  et  à  l'abbé 
Gerbert. 

Le  premier  de  ces  auteurs ,  savant  musicien  qui  possédait  une  im- 
mense érudition  ,  n'a  pu,  à  la  vérité ,  découvrir  l'origine  ni  la  nature 
de  ces  notations  mystérieuses,  et  ne  les  a  définies  qu'en  disant  que 
leurs  caractères  sont  composés  de  points  tantôt  simples,  tantôt  com- 
binés avec  des  queues  qui  les  réunissent ,  et  qui  sont  droites  ou  tor- 
tueuses comme  des  hiéroglyphes;  tantôt  sans  lignes  et  tantôt  avec  une 
ligne,  deux  ou  trois  (1);  mais  du  moins,  dans  les  quatre  fragments 
qu'il  a  rapportés  d'après  d'anciens  missels  et  bréviaires ,  il  ne  s'est 
trompé  sur  la  signification  de  quelques  signes  que  dans  le  premier 
exemple,  plus  difficile  que  les  autres.  Quant  aux  trois  derniers  frag- 
ments ,  qui  lui  offraient  le  secours  des  lignes  et  des  clefs ,  il  en  a 
donné  une  traduction  exacte  (-2),  à  l'exception  des  signes  de  liaisons 
ascendantes  et  descendantes  qu'il  a  confondus. 

L'abbé  Gerbert,  doué  de  l'esprit  de  recherche  et  de  la  patience 
nécessaires  pour  les  travaux  historiques,  a  rendu  des  services  très- 
utiles  aux  musiciens  érudits  par  la  publication  de  documents  im- 
portants recueillis  dans  ses  voyages;  mais,  en  plusieurs  endroits  de 
ses  ouvrages,  on  remarque  finsuffisance  de  ses  connaissances  et 
l'absence  de  précision  dans  les  idées,  en  ce  qui  concerne  l'histoire  de 
cet  art.  C'est  à  ces  causes  qu'il  faut  attribuer  l'état  d'imperfection 
où  il  a  laissé  les  traités  de  musique  de  Guido  d'Arezzo ,  de  Francon 
de  Cologne  et  de  Jean  de  Mûris,  dans  sa  collection  des  écrivains  ecclé- 
siastiques du  moyen  âge;  ce  sont  elles  aussi  qui  l'ont  empêché  de 
faire  les  moindres  découvertes  dans  la  signification  des  notations 
neumatiques,  bien  qu'il  eût  recueilli  beaucoup  de  précieux  docu- 
ments relatifs  à  ce  sujet.  Au  nombre  de  ceux  qu'il  a  publiés  se 
trouve  une  table  de  neumes  ou  formules  des  huit  tons  de  l'Église, 
dressée  par  Hucbald,  moine  de  l'abbaye  de  Saint-Amand,  vers  la  fin 
du  neuvième  ou  au  commencement  du  dixième  siècle.  Écrite  dans 
une  notation  inventée  par  ce  religieux ,  la  table  donne  la  clef  d'une 
autre  notation  qui  l'accompagne  et  qui  n'est  qu'une  variété  de  celle 


(1)  Storia  deHa  muslca,  t.  1,  p.  185. 

(2)  Ilnd.,  p.  184. 
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que  nous  avons  désignée  sous  le  nom  de  saxonne.  La  copie  de  cette 
table  est  remplie  de  fautes  et  d'inexactitudes  ;  nous  en  avons  trouvé 
une  plus  exacte  dans  un  manuscrit  de  la  Bibliothèque  nationale  de 
Paris,  et  nous  en  parlerons  ailleurs.  Gerbert  n'a  rien  compris  à  ce 
document  ni  à  l'usage  qu'on  en  pouvait  faire  pour  la  solution  de 
certaines  difficultés  de  la  notation  neumatique,  et  les  historiens  de 
la  musique,  Burney  et  Forkel,  n'en  ont  pas  fait  un  meilleur  usage 
que  lui.  Gerbert  s'excuse  ,  dans  son  Histoire  du  chant  et  de  la  musi- 
que d'église,  de  l'incertitude  qu'il  a  laissé  subsister  dans  une  partie 
si  importante  de  son  sujet,  par  l'incendie  de  l'abbaye  de  Saint-Biaise 
qui  avait  anéanti  la  plus  grande  partie  des  matériaux  préparés  pour 
la  rédaction  de  son  livre.  Toutefois  quelques  fragments  intéressants 
des  notations  lombarde  et  saxonne  ont  été  sauvés  de  ce  désastre  et 
publiés  par  Gerbert  (1).  Le  plus  important  est  une  table  de  qua- 
rante et  un  signes  de  la  notation  saxonne  avec  leurs  noms.  Il  est  juste 
de  dire  aussi  que  ce  savant  est  le  premier  qui  ait  connu  et  indiqué  le 
nom  de  la  notation  lombarde,  une  des  plus  anciennes  de  l'Italie, 
aux  siècles  de  décadence.  Ces  indications ,  la  publication  de  la  table 
dont  nous  venons  de  parler,  ainsi  que  celle  du  Manuel  musical  de 
Hucbald,  sont  les  services  qu'il  a  rendus  à  cette  partie  de  l'histoire 
de  la  musique;  mais  il  n'a  rien  expliqué  ni  rien  fait  pour  la  solution 
des  problèmes  de  ces  anciennes  notations. 

L'année  qui  suivit  la  publication  du  Traité  du  chant  et  de  la 
musique  sacrée  de  Gerljert  vit  paraître,  en  Espagne,  un  livre  digne 
d'intérêt  pour  le  sujet  de  cette  partie  de  notre  Histoire  :  ce  livre  est 
le  Bréviaire  gothique ,  à  l'usage  des  églises  qui  suivent  le  rit  moza- 
rabe (2),  dans  lequel  Don  Jérôme  Roméro,  maître  de  chant  à  la 
cathédrale  de  Tolède ,  a  fait  une  exposition  des  règles  particulières 
du  chant  mozarabe  ,  appelé  aussi  chant  eiigénien  ou  mélodique.  On 
verra,  dans  la  suite  de  ce  dixième  livre,  l'origine  de  ce  chant,  ses 
variations  de  caractère  et  son  étal  actuel  ;  ici  je  dois  me  borner  à 
dire  que  Roméro  donna  un  exemple  du  chant  eugénien  noté  dans 
une  des  variétés  des  notations  saxonnes,  et  qu'il  l'accompagna  d'une 
raduclion  en  notes  modernes,  d'après  la  tradition  restée  en  vigueur 


(1)  De  Cantu  et  mtisica  sacra,  t.  II,  pi.  10,    1 1. 

(2)  Blev'iarium  gctinciim  secundttm  regulam  bcatissimi  Isidor'i,  etc.,  aJ  usum  lacelli  Moia- 
raé<vm.  Matriti,  1775,  in-fol. 
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jusqu'à  ce  jour  dans  l'église  de  Tolède.  De  cette  traduction  comparée 
avec  roriginal  résulte,  comme  nous  le  ferons  voir,  que  la  connais- 
sance des  signes  s'est  effacée  chez  les  chantres  de  la  dite  église,  et 
que  la  tradition,  plus  ou  moins  altérée,  est  seule  restée;  car  Roméro 
attribue  des  significations  différentes  aux  mêmes  signes,  et  des 
sens  identiques  à  des  signes  différents.  Néanmoins  ce  document  a 
de  l'intérêt  pour  de  certaines  circonstances  dont  nous  parlerons. 
Telle  était  la  situation  peu  satisfaisante  delà  science  historique  des 
notations  du  moyen  Age  dans  les  premières  années  du  dix-neuvième 
siècle  :  on  avait  réuni  des  matériaux  pour  la  création  de  cette  science, 
mais  on  n'avait  pas  su  les  mettre  en  œuvre.  Non-seulement  les  histo- 
riens modernes  de  la  musique,  mais  encore  les  auteurs  de  traités 
qui  vécurent  depuis  le  neuvième  siècle  jusqu'au  quatorzième,  con- 
sidéraient ces  mêmes  notations  comme  indéchiffrables,  et  nous- 
même,  pendant  plusieurs  années,  nous  avons  partagé  ce  sentiment  : 
ce  ne  fut  qu'après  y  être  revenu  maintes  fois,  que  nous  avons  saisi  le 
système  commun  qu'elles  ont  avec  les  notations  des  Églises  orien- 
tales et  que  nous  avons  vu  clairement  qu'il  ne  manquait  aux  neumes 
que  l'indication  des  tons,  qui  est  toujours  marquée  par  un  signe 
dans  la  notation  de  l'Église  grecque.  Dès  lors  il  était  devenu  évident 
pour  nous  que  les  notations  saxonnes  et  lombardes  étaient  composées 
du  point,  comme  note  syllabique,  et  de  signes  collectifs  d'intona- 
tions variées  dont  les  formes  dessinaient  les  mouvements  de  la 
voix.  Quant  aux  incertitudes  des  sons  auxquels  répondaient  les 
signes,  nous  comprimes  qu'elles  ne  pouvaient  être  dissipées  que  par 
la  connaissance  du  ton  de  chaque  morceau  et  qu'un  "seul  moyen 
existait  pour  apprendre  la  signification  exacte  des  neumes,  lequel 
consistait  à  en  faire  une  étude  suivie  dans  les  livres  de  chant  grégo- 
rien, dont  les  tons  sont  connus.  Par  cette  méthode,  nous  reconnais- 
sions immédiatement  les  notes  essentielles  du  ton,  c'est-à-dire  la 
dominante  et  la  finale  ;  au  moyen  de  ces  guides  et  comparant  les 
chants  notés  en  neumes  avec  ceux  des  plus  anciens  manuscrits  écrits 
en  notation  de  plain-chant,  nous  acquîmes  en  peu  de  temps  une 
certaine  habileté  relative  dans  la  lecture  des  livres  neumes  les  plus 
anciens.  Cette  méthode,  toute  pratique,  est  la  seule  qui  puisse  con- 
duire au  but  de  la  connaissance  des  neumes. 
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§  I.    Classification  des  notations  neumatiques. 

Si  nous  nous  laissions  égarer  par  rimmense  variété  de  formes 
que  présentent  les  signes  de  la  notation  neumatique  dans  les  ma- 
nuscrits du  moyen  âge ,  nous  pourrions  croire  que  leur  classification 
aurait  pour  résultat  beaucoup  de  systèmes  différents.  Non-seulement 
les  rituels,  missels,  graduels,  antiphonaires,  responsaires,  hym- 
niaires,  bréviaires  notés,  et  les  recueils  de  proses  ou  séquences  que, 
nous  avons  vus  et  comparés ,  nous  conduiraient  à  cette  conclusion  , 
mais  les  tableaux  de  signes  que  renferment  quelques  manuscrits  et 
qui  ont  été  publiés  en  fac-siniile  dans  ces  derniers  temps,  nous  en 
démontreraient  la  nécessité,  tant  par  les  différences  de  signes  qui 
portent  le  même  nom,  que  parles  nombres  de  ces  signes  qui,  dans 
ces  tableaux,  varient  de  dix-sept  à  cinquante-cinq.  Toutefois,  par 
une  étude  attentive,  on  acquiert  la  conviction  qu'il  n'y  a,  en  réalité, 
que  trois  systèmes  différents,  à  savoir  :  celui  des  points  superposés  ou 
combinés  dans  diverses  directions  ;  celui  des  signes  à  formes  dé- 
liées, que  nous  avons  désigné  par  le  nom  de  notation  saxonne ,  et, 
enfin ,  le  système  de  signes  à  formes  plus  ou  moins  massives ,  que 
nous  avons  appelé  notation  lombarde.  Dans  chacun  de  ces  systèmes  , 
mais  surtout  dans  les  deux  derniers ,  les  différences  de  formes  dans 
les  signes  qui  portent  les  mêmes  noms  sont  caractéristiques  d'é- 
poques, comme  les  écritures  des  manuscrits  de  siècles  différents, 
ou  participent  des  habitudes  graphiques  de  pays  divers ,  ou  bien 
n'ont  d'autres  causes  que  certaines  négligences  des  copistes.  Par  la 
comparaison  des  chants  contenus  dans  les  graduels  et  antiphonaires 
manuscrits,  notés  à  des  époques  plus  ou  moins  éloignées  les  unes  des 
autres  et  dans  des  pays  divers,  on  parvient  à  établir  la  concordance 
de  si^-nifications  et  de  noms  entre  des  signes  d'aspects  différents. 

La  plupart  des  auteurs  modernes  qui  ont  traité  des  neumes  disent 
que,  parmi  ces  signes,  deux  seulement  sont  simples,  à  savoir  le 
point  et  la  virgule,  punclum  et  virga  seu  virgula  (1)  :  la  distinction 
({u'ils  établissent  ;\  ce  sujet  manque  d'exactitude ,  tout  signe   qui 


(1)  T.  de  Coussemaker,  Histoire  de  l'harmonie  au  moyen  dge ,  p.  171.  —  Jules   Tardif, 
Essai  sur  les  neumes,  dans  la  Bib/iolliè(/ue  Je  l'Ecole  des  chartes,  3"'*  série,  t.  IV,  ou  tiré  à 

part,   p.  9.  Le  P.  Lamhillotte,  Clef  des  mélodies  grégoriennes,  p.  21,  à  la  suite  de  V^n- 

tiphonaire  de  saint  Grégoire.  Fac-similé  du  manuscrit  de  Saint-Gall. 
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n'est  pas  combiné  avec  d'autres  étant  nécessairement  simple;  or, 
d'autres  neumes  que  le  point  et  la  virgule  ne  sont  formés  que  d'un 
seul  trait.  Ce  que  ces  écrivains  ont  voulu  dire,  c'est  que  le  point  et 
la  virgule  ne  représentent  qu'un  son  chacun  dans  la  notation  neu- 
matique,  tandis  que  les  autres  signes  indiquent  des  mouvements  de 
voix,  de  deux,  trois  ou  quatre  sons.  Parmi  ceux-ci,  il  en  est  de  sim- 
ples et  de  composés.  Pour  la  parfaite  intelligence  de  ce  qui  doit  suivre, 
il  est  nécessaire  que  nous  mettions  d'abord  sous  les  yeux  des  lecteurs 
un  tableau  des  signes  neumatiques  avec  les  noms  de  chacun  d'eux. 
Les  tableaux  de  ce  genre  se  voient  dans  plusieurs  traités  do  musique 
du  moyen  âge;  assez  semblables,  quant  à  la  nomenclature,  ils  le  sont 
beaucoup  moins  quant  aux  formes  des  signes  qui  correspondent 
aux  mêmes  noms;  on  a  vu  ci-dessus  les  causes  de  ces  différences. 
Le  tableau  que  nous  choisissons,  parmi  ceux  qui  sont  connus  jusqu'à 
ce  jour,  est  tiré  d'un  de  nos  traités  manuscrits.  Cet  ouvrage  a  pour 
titre  Breviarium  de  musica  ;  le  nom  de  l'auteur  ne  s'y  trouve  pas  et 
l'on  ne  peut  déterminer  avec  précision  l'époque  où  ce  traité  fut 
écrit;  cependant  il  est  vraisemblable  que  ce  fut  dans  la  première 
moitié  du  onzième  siècle.  L'auteur  ne  connaît  ni  Guido  d'Arezzo,  ni 
ses  ouvrages,  ni  sa  méthode.  Il  traite  encore  de  la  tonalité  selon  le 
système  de  l'ancienne  musique  grecque  de  l'antiquité;  Boèce  est 
son  guide,  et  l'on  retrouve  dans  ses  chapitres  les  tétracordes  ainsi 
que  la  désignation  des  degrés  de  l'octacorde  par  les  noms  de 
hypate,  parhypate,  lichanos ,  mèse ,  paramèse  ,  trite,  paranète  et 
nète.  Cependant,  voulant  faire  le  tableau  des  espèces  de  quartes  ,  de 
quintes  et  d'octaves  qui  donnent  à  chaque  mode  ou  ton  son  caractère 
spécial,  il  le  forme  au  moyen  de  cette  échelle  de  deux  octaves  :  A,  B, 
C,D,  E,F,G,a,  b,  c,  d,  e,  f,g,  avec  des  cercles  qui  déterminent 
ces  intervalles.  11  cite  d'ailleurs,  comme  vivant  encore,  Hermann 
surnommé  Contractus ,  en  ces  termes  :  IlJustris  auiem  vir  dominus 
Herimannus  etc.;  or,  ce  bénédictin  de  l'abbaye  de  Reichenau  ne 
mourut  qu'en  10.55;  c'est  donc  antérieurement  à  cette  date  que 
notre  Breviarium  de  musica  fut  écrit,  et  ce  fut,  selon  toute  pro- 
babilité, le  dernier  ouvrage  où  la  musique  fut  enseignée  selon  la 
doctrine  des  anciens  Grecs.  C'est  dans  ce  même  traité  que  nous 
avons  trouvé  le  tableau  des  signes  neumatiques  rapporté  ici  et 
qui  nous  semble ,  sinon  le  plus  ancien ,  au  moins  un  des  plus  an- 
ciens parvenus  jusqu'à  nous. 
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P'  TABLEAU  DES    NEUMES   AU    ONZIÈME   SIÈCLE. 

EptaJohonas.     SùvpfiùxLS.     Piuiclanu    PorrecLas     Oriscus. 
Vimulcu.  Cepludiciis.    Clwis.  QuiUsiruv.    PûdLaias. 

^'^  ,-^       ^^\..r     /".  /?         -7  a, 

Scaadicus  et  saùais.    Climaciis.    Torculus.    Ancus. 
Z/^  pressas  niinor  et  niaior    nort  plitrioiis  atoi^ 
Kcumarunv  sianis  erras  qui  phirây  refv^wis. 

Si  nous  considérons  les  signes  de  ce  tableau,  non  sous  le  rapport 
des  mouvements  de  voix  qu'ils  sont  destinés  à  représenter,  mais 
sous  celui  de  leurs  formes,  nous  serons  obligés  de  reconnaître  comme 
simples  Yeptaplionus ,  appelé  cpiphomis  dans  d'autres  tableaux  ,  le 
slrophicus,  le  porreclus,  le  cephalicus,  le  clivis,  \epodatus,  le  torculus 
et  ïancus,  parce  qu'ils  sont  formés  d'un  seul  trait,  et  de  classer 
Yoriscus,  le  scandicus,  le  salicus,  le  cUmacus  etles  pressiis ,  comme 
composés,  parce  qu'ils  sont  évidemment  formés  de  plusieurs  traits 
séparés.  La  précision  du  langage  est  importante  pour  celle  des 
idées;  il  ne  faut  donc  pas  confondre  le  signe  avec  l'objet  représenté, 
si  l'on  ne  veut  augmenter  la  confusion  d'une  chose  déjà  compliquée 
en  elle-même.  Pour  l'intelligence  de  la  notation  neumatique,  il 
suffit  de  savoir  que  tel  signe  est  celui  de  telle  succession  de  sons  ou 
de  tel  mouvement  de  voix  ;  il  n'y  a  nulle  nécessité  de  décomposer 
les  contours  de  sa  forme. 

Nous  venons  de  dire  qu'il  y  a  d'autres  tableaux  de  neumes  trouvés 
dans  des  manuscrits  d'époques  et  de  provenances  différentes  :  on  en 
connaît  huit  ou  neuf  jusqu'à  ce  jour;  peut-être  y  en  a-t-il  d'autres 
dans  des  manuscrits  non  encore  explorés.  Ces  tableaux  offrent  un 
intérêt  assez  considérable  pour  l'histoire  de  la  notation  neuma- 
tique parla  comparaison  de  leurs  signes,  des  noms  de  ceux-ci  et 
de  leurs  nombres.  Deux  de  ces  tableaux  appartiennent  au  onzième 
siècle,  deux  au  douzième,  deux  au  treizième,  un  au  quatorzième 
et  un  au  quinzième.  Cinq  ont  le  même  nombre  de  signes  et  les  noms 
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(le  ceux-ci  sont  semblables,  mais  il  n'y  a  pas  dans  tous  identité  de 
formes  entre  les  signes  qui  portent  les  mômes  noms  ;  leur  aspect  est 
même  complètement  différent.  Nous  croyons  devoir,  pour  la  suite 
de  notre  Histoire  de  la  musique  dans  le  moyen  ùge,  reproduire  ici 
ces  tableaux  auxquels  nous  devrons  renvoyer  plusieurs  fois  les 
lecteurs ,  dans  nos  analyses  des  divers  systèmes  de  la  notation  neu- 
matique  (1). 

2''  TABIEAU    DES  NEUMES. 
Extrait  d'un  manuscril  du  monastère  de  Murbach  (2). 

Ihin/ionits.     Sirop /iicas.     runclas.  PorrectiLS.  0  ris  eus. 

7  P_  ^  J  J    '^ 

Vinjulw.     Cephuliciis.   CUvis.    QuiLisnicu     PodcUus. 

f  J  A.  J?  S 

Scandiciis.     Salicits     CLmnxiis.    Torculus.     AnciLS. 


et  prvssus    rriuior  et  major  noTL  pUùrllus   itlor 

La  comparaison  de  ce  tableau  avec  le  premier  fait  voir  :  1°  que 
ïepiphomis  ou  eplaphonus  de  celui-ci  n'est  qu'une  simple  modifica- 
tion du  même  signe  qui  se  voit  dans  l'autre  tableau  ;  2°  que  les 
strophicus  des  deux  tableaux  ne  diffèrent  que  par  les  points  de  la 
droite  et  de  la  gauche  qui,  dans  l'un,  sont  adhérents  au  trait  du 
milieu,  tandis  qu'ils  sont  séparés  dans  l'autre;  3°  que  le  punclum  est 
un  simple  point  dans  le  deuxième  tableau  et  un  léger  trait  courbe 
dans  le  premier;  ï"  que\e  porreclus  n'indique  qu'un  seul  mouvement 
de  la  voix  dans  le  premier  tableau  et  qu'il  en  marque  deux  dans  le 
second;   5°    que  Voriscus  est   absolument  différent  dans  les  deux 


(1)  Le  P.  Lainljiliote,  à  qui  nous  eniprunlons  les  deuxième  et  troisième  taljleaux  de  neumes 
(Appendice  de  YAnt'iphonaire  de  saint  Grégoire,  pi.  10),  ne  les  a  pas  donnés  comme  fac- 
similé  des  anciens  manuscrits  d'où  ils  sont  tirés  j  il  s'est  borné  à  copier  les  signes  tels  qu'il 
les  a  trouvés. 

(2)  Le  P.  Larabillotte,  ouvrage  cité,  pi.  10. 
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tableaux;  6°  que  la  virgula  du  premier  tableau  n'est  que  légèrement 
modifiée  par  la  tête  dans  l'autre  ;  7"  que  le  cephaJicus  du  premier 
tableau  est  tourné  en  sens  inverse  dans  le  second  ;  8°  que  le  clivis 
d'un  des  tableaux  n'est  pas  reconnaissable  dans  l'autre  ;  9°  que  les 
quilisma  des  deux  tableaux,  bien  qu'ayant  de  légères  différences, 
sont  facilement  reconnaissables  ;  10"  que  les ;)oJa/t<s  des  deux  tableaux 
n'ont  point  d'analogie;  11°  que  le  scandicus  d'un  des  tableaux  est 
à  peu  près  celui  de  l'autre;  12°  que  le  salicus  du  premier  tableau 
est  d'une  interprétation  plus  facile  que  celui  du  second,  dont  la  forme 
se  confond  avec  celle  du  quilisma;  13°  que  les  climacus  et  torciilus 
des  deux  tableaux  sont  assez  exactement  semblables;  ik"  que  Yan- 
€us  d'un  des  tableaux  est  complètement  différent  de  l'autre  et  qu'il 
en  est  de  même  des  pressus. 

3'°'  TABLEAU   DES   NELMES    TIRÉ    d'[JN    MANUSCRIT    DU    TREIZIÈME    SIÈCLE, 

appartenant  à  M.  l'abbé  Berger,  grand  vicaire  du  diocèse  (1). 

Eptafomis.(sic/    Slrophiais.    Piuictus.    Forreclus.    Orescas. 
Virgulcu     Cepluiliciis.      CIlk'LS.     QiiiUstrwy.     Podahis. 
Scandicus.       Sahais.      Clunacus.      TorcwuLS,    Ancus. 

^  ^  7         7/ 

et  pressas  rrojwr  et  pressas  major  noripLiLTivus  uwr 

ncumai'iurb  sùjnîs  erras  quù  pliira.  re/îrujis. 

Dans  ce  troisième  tableau,  trois  signes  seulement  sont  sensible- 
ment différents  de  ceux  du  second;  ces  signes  sont  Vorescus  (oriscus), 
le  quilisma  et  Vancus.  Ce  dernier  se  confond  par  sa  forme  avec  le 
céphalicus.  Les  légères  modifications  des  autres  signes  n'empêchent 
pas  de  les  reconnaître. 


(1)  Idem,  Ibil. 
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4"""  TABLEAU    DES  NEUMES  d\\PRÈS    UN  MANUSCRIT   DU   TREIZIÈME  SIÈCLE; 

de  la  Uibliothèque  du  Vatican,  n"  1340. 

-£wrap/7«    {^]p)nfu$.      .)îwrifK«f  ^ftn-r-ffCT".  ^rifcuf.  v^^U- 

C«u/VtT»t'-  cUt.ii1  c]a\UfVM«i- tx/Jû'jf- 5j<-«>Tici»<^- tT'^I''^- «'^v^^'^- 
Ce  que  nous  avons  dit  des  variétés  de  formes  dans  les  signes  de 
mêmes  noms,  lesquelles  sont  le  fait  des  copistes,  est  démontré  par  ce 
quatrième  tableau  où  l'on  voit,  à  chaque  nom,  les  signes  formés 
de  manières  différentes,  quoique  tous  appartiennent  au  même 
système  et  à  la  même  époque.  Ces  variétés  se  font  remarquer  parti- 
culièrement aux  porreciws,  virgula,  clixis,  quilisma,  scandicus,  saJicus, 
climacus ,  et  ancus  :  on  les  voit  plus  nombreuses  encore  dans  les 
missels,  graduels  et  antiphonaires.  Une  longue  habitude  et  l'étude 
comparative  de  manuscrits  contenant  les  chants  de  l'Église,  les- 
quels sont  connus  et  fournissent  un  moyen  de  contrôle ,  peuvent 
seules  dissiper  les  doutes  que  font  naître  ces  négligences  calligra- 
phiques. 

Les  quatre  tableaux  qu'on  vient  de  voir  renferment  tous  les 
mêmes  noms  et  signes  rangés  dans  le  même  ordre  et  en  môme 
nombre  :  ces  neumes  sont,  en  effet,  ceux  qui  se  rencontrent  le  plus 
fréquemment  dans  les  livres  de  chant  ecclésiastique.  Toutefois  il  en 
est  un  plus  grand  nombre,  parmi  les  «impies  et  les  composés.  D'après 
un  manuscrit  du  quatorzième  siècle ,  qui  se  trouvait  autrefois  dans 
l'abbaye  de  Saint-Biaise  et  qui  périt  dans  l'incendie  de  ce  monas- 
tère, l'abbé  Gerbert  a  publié  un  tableau  neumatique  (1)  où  les 
noms  et  les  signes  sont  au  nombre  de  quarante ,  parmi  lesquels 
l'ordre  ordinaire  est  interverti ,  vraisemblablement  à  cause  des 
nécessités  de  la  versification,  car  la  pièce  est  un  poëme  (!)  en  dix 


(1)  De  Cantu  et  musica  sacra  a  prima  ecclesix  setate,  etc.,  t.  II,  tab.  X,  n'  2. 
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vers  hexamètres  (1).  Nous  reproduisons  ici  le  fac-similé  de  ce  i»- 
bleau. 


S""  TABLEAU    DE    N'EUMES. 

^caitdiatC'iJB^pvUc.  cuinacufTorcttl.  <tnc« 


enra<Iic0n-n?rjTg(?niciîr<gfr4UCur#  or9> 

Sxfltaif«^ti5'gradictLfard<jir()ndtaimf?t'ipn . 

-i^pi^aïc- ceaToiva^jtuti^tTduicufAilar 


A  l'exception  des  quinze  noms  contenus  dans  les  trois  premiers 
vers  et  de  deux  qui  se  trouvent  dans  l'avant-dernier,  la  plupart 
des  noms  de  neumes  portés  sur  le  cinquième  tableau  ne  figurent 
pas  dans  les  quatre  précédents  tableaux.  Cependant  la  pandula  et 
le  trigonicus  sont  identiques  au  cephalicus  et  n'ont  pas  moins  de 
rapport  avec  le  slropliicus  :  dans  l'exécution  on  ne  pourrait  les 
rendre  que  de  l.i  même  manière,  car  ils  représentent  évidemment 


(I)   Une   critique  de  ce  lahleau,   par  le  P.   Lamhillotte    (ouvrage  cité,  p.  30),  fait  voir 
qu'il  n'a  pas  saisi  la  cause  des  transpositions  de  noms  et  de  signes  qui  s'y  trouvent. 
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le  même  mouvement  de  voix  l'un  que  Tautre.  Le  cenix  ne  diffère 
pas  davantage  du  clinis  ou  cUvis,  et  le  franculus  est  la  même  chose 
que  le  gnomon  (-poVto^,  quart  de  cercle),  qui  n'est  lui-même  que 
le  punclum  du  premier  tableau.  11  est  assez  singulier  que  cette  no- 
menclature de  quarante  signes  soit  terminée  par  un  vers  qui  dit 
exactement  la  même  chose  que  celui  des  tableaux  qui  n'en  a  que 
dix-sept.  Le  lecteur  remarquera  que  plusieurs  noms  de  ce  cin- 
quième tableau  sont  grecs.  A  ce  propos  nous  rappellerons  que  le 
quilisma  est  la  même  chose  que  le  làlisma  du  chant  de  l'Église 
grecque ,  non-seulement  par  le  nom ,  mais  aussi  par  l'effet  qu'in- 
dique le  signe. 

Le  grand  nombre  de  signes  du  tableau  qu'on  vient  de  voir  n'of- 
fre pas  encore  le  système  complet  de  ceux  qui  furent  en  usage  dans 
les  plus  anciens  manuscrits  du  chant  grégorien ,  pour  les  longues 
suites  de  mouvements  de  voix  sur  une  seule  syllabe  qu'on  y  re- 
marque dans  les  répons,  graduels,  offertoires,  communions,  dont 
il  sera  parlé  dans  le  chapitre  suivant.  Le  Breviarium  de  musica  de 
notre  bibliothèque,  cité  précédemment,  renferme  au  chapitre 
intitulé  de  nominibus  numarum,  la  liste  de  ces  groupes  de  signes 
au  nombre  de  cinquante-cinq,  mais  les  noms  n'y  sont  pas  accom- 
pagnés de  leurs  neumes.  l'n  tableau  de  tous  ces  neumes,  publié 
par  le  P.  Lambillotte  (I) ,  d'après  un  manuscrit  du  douzième  siècle  , 
provenant  de  l'abbaye  d'Ottsbauern ,  en  Souabe ,  contient  la  même 
liste  accompagnée  de  tous  les  signes  :  nous  le  reproduisons  à  la  page 
suivante. 


(1)  Ouvmge  cité,  pi.  S). 
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G'    TABLEAU    NEUMATIQCE. 

Panctu/ïh       Dipun tu.rrv*    TripimctiLni.  '  Subpancijù.  '  • 

Anostroph/ij       Bistro phjju     TristropkcL      Vira  eu    Bivircjis. 

VirgcL  prepiuiclis.      Jîrcjcu prehipmiclLs!' '     lu^Qy  sulbi^mndùi.'' 
\  IrgoL-  cûnhipîinclis.      '   Virga' prdripuriiis.  *       Vurjcv  siLhCripuTitis.   *• 

Virga-  œrdripiiriciis'         "   llrq a prcdiat^sscT'Ls *    SuMialesscris.  • 
Candialesserùs*  '  lîrad'  p/vdiapenlis.'       lin/a- suldiape/iUs.  '- 

Virgoy  œnduipcjitLs.*  *•   OuJJuralis.       Gidluralis  prepunciis. 

CdiUuralLS  subpiinctis.  *  Cullurcdis  conpiinx-^is.  FLexcu 

SirophicOy.         FLcxo/  resupina  /  Sùu/vscl-      Pes  suhhipandls.    * 

Pes  quassiLS.      Pes  quassus    suibipuihctis.      '  Pes/7e<j:us.      PesflcxiLS 
rtsupuias.      Pes  slrœtus.    Pes  suiM/Jsas.    Pes  fiej:iLS   slrophicus. 
Pes  flexuj;  prchipundis.     Pes  scmivocalis  iil  coTie.uis.    Fnuuocahs. 
prnii'ocalu;  pTepunctis.       Bmwocalis  prehipunciis.    QLultsrna^ 

Oailisma'  prcpunde-    Oïdlismay prebipLuidc.  OuilisrricuO'ipujUe^ 

, .  c^c/  . .  ccJ  ,  u  J. 

(hùlisma  predialessere-  OidUsma^  precUapenle'.  Ouilismcu  cnnpunclet 

eu)',  aJl  caJ^' 

Oialisma^  sabbipiricte-.     ÇulUsma^  flejamL.  QuilLSTna  resupinuiru 

ÇuiUsmoy  sernivocaLe^.     ÇuilisrruL    suulosu/tv. 
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A  tous  ces  neumes  composés,  indiquant  des  mouvements  de  voix 
ascendants  et  descendants,  s'ajoutaient,  ainsi  que  le  dit  l'auteur 
du  Breviariumde  musica,  les  douze  autres  signes  fondamentaux  qu'on 
a  vus  dans  les  quatre  premiers  tableaux.  Au  treizième  siècle,  les 
répons,  offertoires  et  communions  ayant  été  simplifiés  dans  le 
chant,  et  leurs  longs  passages  vocalises  sur  une  seule  syllabe  ayant 
été  considérablement  raccourcis,  une  partie  des  neumes  composés 
qu'on  vient  de  voir  disparut  de  la  notation ,  et  les  noms  de  ces 
signes  furent  oubliés. 

La  notation  neumatique ,  dont  les  signes  se  voient  dans  les  trois 
premiers  tableaux  de  ce  chapitre  ,  est  celle  que  nous  avons  appelée 
saxonne  et  qui  peut  être  aussi  nommée  gothique  ,  par  les  motifs  que 
nous  avons  exposés.  C'est  par  ces  mêmes  signes  que  sont  notés  le 
plus  grand  nombre  de  missels,  de  graduels,  d'antiphonaires  et 
d'autres  manuscrits  des  chants  de  l'Église  catholique.  Les  plus  an- 
ciens de  ces  livres,  c'est-à-dire,  ceux  des  huitième,  neuvième, 
dixième  et  onzième  siècles,  sauf  quelques  exceptions  que  nous 
ferons  connaître ,  n'ont  aucune  indication  de  modes  ou  de  tons  ,  ni 
aucune  marque  quelconque ,  à  l'aide  desquelles  on  puisse  déter- 
miner les  intonations  représentées  par  les  neumes  :  il  en  résulte 
une  incertitude  qu'on  pourrait  croire  invincible ,  en  ce  qui  concerne 
la  signification  des  chants  ainsi  notés ,  et  l'on  parait  fondé  à  mettre 
en  question  l'utilité  d'une  notation  de  cette  espèce.  La  plupart  des 
écrivains  qui  en  ont  parlé,  dans  ces  derniers  temps,  l'ont  même 
déclarée  absolument  indéchiffrable;  et  ce  qui  est  digne  de  remarque, 
c'est  que  ces  mêmes  personnes  sont  précisément  celles  qui ,  se  faisant 
nos  adversaires  dans  la  question  de  la  notation  romaine  de  l'anti- 
phonaire  grégorien ,  prétendent  que  c'est  cette  notation  neumatique 
qui  est  la  romaine  dont  il  s'agit.  Elles  ne  comprennent  pas  qu'elles 
tombent  dans  l'absurde,  en  supposant  que  le  réformateur  aurait 
choisi,  pour  la  propagation  de  son  œuvre,  un  système  de  signes 
énigmatiques ,  tandis  qu'une  notation  plus  simple  et  plus  intelli- 
gible qu'aucune  autre  existait  à  Rome.  Et  pourquoi  ces  contradictions 
manifestes?  Parce  qu'on  voulait  qu'un  graduel  du  dixième  ou 
du  onzième  siècle ,  existant  dans  un  monastère  de  la  Suisse,  fût  l'anti- 
phonaire  de  saint  Grégoire  ! 

Revenons^à  notre  sujet.  Très-inférieure  aux  notations  des  Églises 
grecque,  arménienne   et  abyssinienne,  dans  lesquelles  le  ton  de 
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l'antienne  ou  de  Thymne  est  toujours  indiqué  par  un  signe,  et  dont 
les  caractères  acquièrent  par  ce  moyen  des  significations  détermi- 
nées,  la  notation  neumatique  dont  nous  venons  de  parler  ne  peut, 
par  aucun  moyen  qui  lui  appartienne ,  faire  connaître  au  chantre  le 
point  de  départ  ou  la  tonique ,  d'où  doit  dépendre  la  signification  de 
toutes  les  figures  de  neumes.  Si  du  moins  les  signes  étaient  toujours 
rangés  avec  ordre  à  des  degrés  proportionnels  aux  divers  intervalles 
compris  dans  la  gamme ,  on  aurait  pu ,  par  de  certaines  considéra- 
tions de  relations  tonales,  deviner  le  mode,  et  dès  lors  la  lecture 
du  chant  fût  devenue  possible  ;  mais  le  travail  des  copistes  était  fait 
souvent  avec  négligence,  car,  dans  la  plupart  des  manuscrits,  les 
hauteurs  relatives  des  signes  manquent  de  précision  et  les  formes 
ne  sont  rien  moins  que  correctes. 

Cependant  il  est  un  fait  à  l'abri  de  toute  contestation ,  à  savoir 
qu'il  existe  une  immense  quantité  de  manuscrits  notés  comme  nous 
venons  de  le  dire  et  qu'ils  étaient,  de  toute  évidence,  destinés  à  l'u- 
sage des  chantres  d'églises.  Leur  utilité,  ou  pour  mieux  dire,  la 
nécessité  de  leur  existence  était  donc  reconnue  ;  il  y  avait  donc  des 
méthodes  de  transmission  pour  l'emploi  de  ces  livres  de  chœur  :  ces 
méthodes,  en  quoi  consistaient-elles?  Elles  ne  pouvaient  être  que 
purement  pratiques.  Les  maîtres  devaient  enseigner  à  leurs  élèves 
la  signification  particulière  de  chaque  signe  et  en  faire  répéter  l'exé- 
cution vocale  autant  de  fois  que  cela  était  nécessaire  pour  en  fixer 
le  sens  dans  la  mémoire  et  accoutumer  l'organe  à  en  rendre  la 
valeur.  Puis  venaient  les  applications  sur  la  notation  des  livres  de 
chœur.  Le  maître  chantait  avec  l'élève  ;  il  donnait  le  ton  et  rectifiait 
les  fautes  :  cet  exercice ,  se  renouvelant  sans  cesse,  dans  l'ancien 
temps,  aux  heures  canoniques  déprime,  tierce,  sexte  ,  none,  aux 
messes ,  vêpres  et  processions ,  finissait  par  mettre  dans  la  mémoire 
des  chantres  la  plupart  des  mélodies  de  l'office ,  comme  nous  voyons 
encore,  dans  nos  églises,  les  vieux  musiciens  de  chœur  chanter 
les  messes  et  vêpres  sans  avoir  de  livres  choraux  sous  les  yeux. 
Peut-être  objectera- t-on  que  les  manuscrits  notés  en  neumes  ont 
leurs  textes  et  les  signes  musicaux  en  caractères  si  menus,  que  plu- 
sieurs chantres  n'auraient  pas  pu  les  lire  simultanément,  comme  on 
le  fait  avec  nos  livres  de  chœur  imprimés  à  grosses  notes  ;  mais  on 
serait  dans  l'erreur,  si  l'on  se  persuadait  que  les  chœurs  étaient 
organisés  au  moyen  âge  comme  ils  le  sont  aujourd'hui.  A  l'excep- 
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tion  des  psaumes  et  des  litanies,  qui  étaient  chantés  par  tous  les 
prêtres,  les  répons  et  les  antiennes  étaient  réservés  pour  les  chan- 
tres qui  n'étaient  que  deux,  aux  premiers  siècles,  dans  l'Église  catho- 
lique romaine  comme  dans  l'Église  grecque,  et  qui,  souvent,  chan- 
taient alternativement. 

Pour  donner  à  nos  lecteurs  la  connaissance  de  l'ensemble  et  de 
l'aspect  d'un  chant  noté  conformément  au  système  le  plus  ancien 
de  la  notation  saxonne  ,  nous  empruntons  au  graduel  de  Saint-Gall, 
connu  sous  le  nom  dWnliphoiiaire  de  saint  Grégoire,  le  verset  du 
graduel  du  premier  dimanche  de  l'Avent,  Oslende  nohis ,  Domine, 
misericordiam  liiam,  et  nous  en  donnons  ici  le  fac  simile. 


OpTcrtctc  Tiolnf  JomiTxc     mi fcri cor dicX m 

TU.    UtTL  "Da^ 


/v»'       Jl    .. 


A        J^:    ;     -*^-    -^••^J^-*'->'^ 


nobif 


Le  même  chant,  tiré  de  notre  missel  de  Saint-Hubert  des  Ar- 
dennes,  manuscrit  de  la  fin  du  dixième  siècle  ou  du  commencement 
du  onzième ,  fera  connaître  les  différences  de  signes  produites  à  la 
même  époque,  en  des  pays  différents,  par  l'exécution  calligra- 
phique. (Voir  page  208.) 
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\ 


=^I>C 


La  notation  neumatique  ne  pouvait  pas  rester  dans  ces 
conditions  énigmatiques  où  elle  ne  servait  qu'à  aider  la 
mémoire  des  chantres  :  ses  difficultés  préoccupèrent  plu- 
^^  '^  sieurs  musiciens,  lesquels  imaginèrent  divers  moyens 
^^^v- *       pour  déterminer  le  ton  de  chaque  morceau  du  chant  de 


<^ 


<       l'église;  ce  qui,  sans  faire  disparaître  les  incertitudes 
^5"N—        résultant  de  l'alignement  irrégulier  des  signes,  faisait  au 
moins  connaître  le  point  de  départ  et  mettait  cette  nota- 
tion au  niveau  de  celles  de  l'Orient.  Le  premier  moyen 
S^^j.  t        employé  consistait  à  placer  en  tète  des  antiennes,  répons 
*r  ^'S         et  autres  chants ,  une  des  lettres  de  l'alphabet  latin  ré- 
■^jj^.  %       pondant  à  un  degré  déterminé  de  la  notation  romaine , 
^    '^       par  exemple  D,  pour  le  premier  ton,  E,  pour  le  troisième, 
sSv      F,  pour  le  cinquième,  etc.,  parce  que  ces  lettres  sont  les 
"^^o       signes  des  toniques  ou  premières  notes  de  la  gamme  de  ces 

T^^"^       modes  ou  tons,  car  D  répond  à  ré  -j- — ^>-^  ,  E  à  ml 
^^,^5      ^^:^~  )  ^  à,  fa  --^     "-rrrf.  Le  ton  étant  ainsi  dé- 

^^  terminé,  il  ne  s'agissait  plus  que  de  distinguer  les  signes 

T*-^e  de  chaque  son  de  l'échelle,  par  l'examen  des  hauteurs 

^  respectives  des  neumes,  si  ceux-ci  étaient  convenable- 

*•  ^  "^        ment  alignés. 
j2>n-  Quelquefois  plusieurs   lettres  sont  superposées  pour 

ç^^cs:^  <»       indiquer  quelques-uns  des  degrés  de  la  gamme.  Les  ma- 
•ï-sg  ^         nuscrits  offrent  des  exemples  de  cet  arrangement  de  let- 
,v>  v.        très,  à  l'aide  desquelles  l'ordre  d'élévation  des  neumes 
'^''^•'  ^.     est  rendu  plus  facile.  Dans  ces  dispositions,  les  neumes 
.^cil'^        sont  particulièrement  des  points.    Le  manuscrit  de  la 
Çj^d      Bibliothèque  nationale  de  Paris,  7211,  fournit  un  exem- 
ple de  notation  de  ce  genre  (page  127,  verso).  Le  frag- 
ment que  nous  en  avons  extrait,  et  que  nous  reproduisons  ici,  fera 
comprendre  le  mécanisme   de  la  traduction  d'une  notation   sem- 
blable. 
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EXTKAIT     DU    MANUSCRIT    72 11 

de  la  Bibliothèque  naliouale  de  Paris. 


■^  -  T 


F      .  V 

E  c  ce-         Tiio  dus    primas 


^---/ 


D     •     •  ^ 

Sic    nosci-tiu'    at  qu&     seciuv  cL^. 


-  • 


F    .        -       .   ^ 


AccL  '  pi-  iur  tritiis     sù> 


.1    y  .'-n  " 


Çiiar  -  tus  &    is   '  *    tc^ 

.\  •         ••'/  - 

F  .  .    -^  ^  • 

* 

probaiuf^  Quùv-tus 
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A 


/♦ 

•     " 

4 

F  •     : 

m 

m 

adest 

LSt& 

Scxtix 

• 
F 

r-.' 

• 
• 

Si^ 

nos      citiir 

r 

es  se' 

X 

Z^       . 

•         s                                   " 

■;  • 

« 

ScptUlVULS 

ar          inoni 

arru 

p     »     »     " 


o 

Ze  /i^/^  haruy        Oc  -  la/ 

/  8»  Cl       • 
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(.lus     |irimiis; 


:o--^:i!rg;ûr=:5!:gd=:^ 


Ec    -      ce        nio 


SIC        nos     -     Cl 


tur 


atquc  se  -     cun  -  dus;  Ac  -  ci 


--rfl 


Tri     -     tu 


s         SIC  ; 


Quar  -     tus  et 


l^9^:M#iggggigiiig=^|^'^^îCT^ijife 


te  proba 


tur; 


Quin     -       tus  ail 


^^ 


est  is 


te; 


Scxtus      sic 


-:=±_4 


-H^h-h-h- 


feÉÉ^3E^^^ 


:d: 


Septiiiius 


ar  -  moniam       te 


lËSlS^Sï^^^^ 


:t=tt:th=t:= 


hanc 


Oc     -    ta 


ËiÉ^ 


(5i— €► 


:^cs: 


On  trouve  une  indication  suffisante  du  ton  des  chants  dans  les 
formules  grecques  d'intonation  pour  les  huit  tons  de  Téglise  ,  dont 
l'usage  se  conserva  jusqu'à  la  fin  du  douzième  siècle,  dans  les 
lieux  où  la  notation  saxonne  était  seule  employée ,  c'est-à-dire 
dans  les  Gaules,  en  Espagne,  en  Angleterre,  et  dans  une  partie  de 
l'Allemagne  :  elles  font  connaître  la  signification  des  signes,  parti- 


14. 
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culièrement  pour  les  quatre  tons  authentiques  dont  ces  formules 
sont  caractéristiques.  Reginon  de  Prume,  Hucbald  de  Saint-Ainand  , 
et  les  manuscrits  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris,  ir'  1118  et 
1121,  du  fonds  latin,  tous  deux  provenant  de  labbaye  Saint-Mar- 
tial de  Limoges ,  ainsi  que  d'autres  monuments  historiques  qu'il  se- 
rait trop  long  de  citer,  nous  ont  transmis  ces  formules,  qui  ne  dif- 
fèrent pas  essentiellement  de  celles  du  chant  romain ,  mais  où  les 
notes  sont  plus  multipliées,  à  cause  de  leur  origine  orientale. 

Ces  formules  ont  des  noms  barbares  qui  ont  subi  diverses  modi- 
fications, suivant  les  temps  et  les  lieux;  celles  dont  l'usage  a  été  le 
plus  général  sont  les  suivantes  : 

Nonanoeane  ou  Noanneoane l'"'"  ton  authentique. 

Âianeoane  ou  Noioeaiw 3^  ton  idetn. 

Noeoeane 5'^  ton  idem. 

Noiocane  ou  .Soeoarjis T""  ton  idem. 

Quant  aux  tons  plagaux,  qui  sont  les  deuxième ,  quatrième  , 
sixième  et  huitième,  il  y  a  moins  de  certitude,  parce  que  la  formule , 
pour  tous,  est  noeagis.  Cependant  les  mots  grecs  protos  (premier), 
deuleros  {deuxième) ,  tritos  (troisième)  et  tetarlos  (quatrième),  qu'on 
trouve  joints  à  la  formule  du  plagal  dans  quelques  antiphonaires  , 
dissipent  le  doute,  parce  qu'ils  signifient  plagal  du  premier  ton  , 
du  deuxième,  du  troisième,  du  quatrième  (1). 


(1)  Il  ne  faut  pas  croire  que  les  mois  barbares  par  lesquels  on  désignait  les  formules  de 
tons  eussent  par  eux-mêmes  une  siguilkation  quelconque  ;  ils  étaient  simplement  ce  qu'est 
Veiiouae  des  Latins.  Celui-ci,  comme  on  sait ,  est  formé  des  voyelles  du  seculorum  amen  ;  mais 
les  mots  nonanoeane,  /loioeane,  etc.,  étaient  factices  et  n'avaient  d'autre  utilité  que  de  servir 
d'indication  des  tons.  Reginon  a  expliqué  cela  dans  ce  passage  : 

«  Qua-'ritur'a  nonnuUis  quid  siguificeut  illa  verba  per  quœ  tonorum  sonoritatem  in  naturali 
(>  musica  discernimiis?  id  est  Noiiaitnoeane  et  Noeagis,  et  Noloeane  et  liis  similia,  et  utrum 
»  inlerpretari  eorum  sensus  possit?  Ad  quod  respondendum,  quod  omuino  nullam  recipiunt 
«  intcrpretationem,  neque  enim  quicquam  significant,  sed  ad  hoc  sunt  tantum  a  Gra'cis  re- 
((  perla,  ut  per  eorum  diversos  ac  dissimilos  sonos  tonorum  admiranda  varietas  aure  simul  et 
«  mente  posset  comprehendi.  »  {Reg'iii.  Pnimens.  De  llarmon.  instit.,  apud  Gerberti,  5c/-y;/. 
ccclesiast.  de  musica,  t.  1,  page  2'i7.) 

Le  moine  Aurélien  de  Héomc ,  contempoiaiu  de  Reginon,  s'exprime  à  peu  près  de  la 
même  manière  dans  sa  Musica  disciplina,  ajoutant  seulement  que  le  nombre  de  sjUabes 
des  mots  du    neume  était  en   raison  des  modulations  du  ton.   Voici    ses  paroles  : 

«  Caiterum  nomina,  qua:  ipsis  inscrijjuntur  tonis,  ut  est  in  primo  lono  Nonaneanc  et 
in  secundo  Noeanc,  et  ca'lera  qua^juc  moveri  soletanimus,  quid  in  se  contineant  significa- 
lionis?  Etenim  quemdam  interrogavi  gra-cum  in  latiua  quid  interpretarentiu-  lingua  ?  Respon- 
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Odon  (le  Cliiny,  qui  écrivit  son  traité  de  musique  vers  la  fin  du 
dixième  siècle,  nous  apprend,  au  commencement  de  cet  ouvrage, 
le  sens  des  signes  représentatifs  de  ces  derniers,  lesquels  se  trou- 
vent en  plusieurs  endroits,  dans  les  graduels  et  antiphonaires,  en 
notation   saxonne.    A   défaut  d'inscriptions,    ces   signes  indiquent 
suffisamment  les  quatre  tons  plagaux  ;    ainsi  noeagis    yp   signifie 
]  lagal  du  premier  ton;  noeagis  ^,  plagal  du  second;  noeagis   2  , 
plagal  du  troisième;  noeagis  7^,  plagal  du  quatrième.  Ces  signes 
étaient  quelquefois  remplacés  par  d'autres  pris  dans  les  éléments 
de  lalphabet  latin;  leurs  formes  étaient  celles-ci  :   cP ,  premier 
ton   authentique;   QE,  deuxième  idem;    î^  ,   troisième  idem;    E, 
quatrième  idem.   A   ces  signes  s'ajoutait  le  mot  noeagis  pour  les 
modes  plagaux. 

Le  ton  étant  connu  par  les  formules  du  neume  ou  par  les 
signes  qu'on  vient  de  voir,  on  trouve  facilement  la  dominante  parmi 
les  signes  de  la  notation ,  et  par  elle  on  peut  reconnaître  les  autres 
notes,  nonobstant  les  négligences  des  copistes.  Par  exemple,  si  l'on 
voit  la  formule  de  neume  noioeane  en  tète  du  chant,  sous  la  forme 
suivante  (manuscrit  1118  latin  de  la  Bibliothèque  nationale  de 
Paris,  fol.  108)  : 


A'o  - 1  -  0  -  e  -  a-  ne 

On  sait  que  c'est  la  formule  du  troisième  ton ,  que  la  dominante 
de  ce  ton  répond  à  ut  et  que  la  finale  est  mi ,  dont  la  tierce  est  sol. 
D'après  ces  données,  on  trouve  la  traduction  suivante  de  la  for- 
mule : 


S^^=^ 


53 — «-q: 


lEL 


no  -    i    -    0     -     c        -        a  -     ne 


dit,  se  niliil   interpietari  sed  esse  apud   eos  hetanlis   adverbia;    qiiantoqtie   niaior  est  vocis 

concentus  eoplures  inscrihuutur  syllal)£e « 

Plus  loin,  Aurélien  dit  encore  .  «  excepto  quod  haec  laetantis  tantummodo  sit  vox,  nihil- 
que  aliud  exprimcntis,  estqiie  tonorum  in  se  continens  modulationem  »  (cap.  IX,  apud  Ger- 
berti). 
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Cette  traduction  du  ne  unie  étant  faite ,  il  n'y  a  plus  de  difficulté 
pour  la  lecture  du  Gloria  Patri  dont  elle  est  la  formule  et  qui  est 
noté  dans  le  même  manuscrit,  comme  on  le  voit  ici,  avec  sa  traduction  : 

-*/.-_.    _^     ->^       ^'_    _  ^ 

Glo  •  rlcb  pairi/ dfilLo    cl  Spin -toi-  sa/w-to  ôlcuI  e  -  raJt,' 
-    '     -      ----        .-  ^-.--_^ 
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n. 


Les  formules  de  neumes  par  les  noms  grecs  se  trouvent  particu- 
lièrement dans  les  manuscrits  des  neuvième ,  dixième  et  onzième 
siècles  :  dans  les  temps  postérieurs ,  on  voit  plus  souvent  les  cadences 
de  Yeuouae  latin.  Ainsi  que  le  P.  Martini  Fa  remarqué,  ces  cadences 
ont  été  variées  suivant  les  temps  et  les  lieux  (2)  :  il  en  a  donné  une 
tal)lc  fort  utile,  liien  qu'incomplète  (3). 


(1)  Cette  intoiiatioa  du  Gloria  Patri  du  troisième  ton  diffère  en  plusieurs  endroits,  sur- 
tout à  la  terminaison,  de  celle  du  mèuie  ton  en  usage  depuis  plus  de  GOO  ans  dans  le  chant 
romain. 

(2)  Storia  clclla   Mitsicn,  t.  I,  p.  3!)8. 

(3)  Ihicl.,  tav.  V. 


vS> 
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La  forme  des  cadences  de  chaque  ton 
étant  connue,  on  en  déduit,  à  l'inspec- 
tion des  signes,  soit  sur  Veuouae ,  soit  sur 
la  terminaison  sœculoriim  amen ,  le  ton  de 
l'antienne,  après  quoi  la  signification  de  la 
notation  neumatiquc  de  celle-ci  se  découvre 
avec  facilité.  Prenons,  par  exemple,  l'an- 
tienne du  deuxième  psaume  des  vêpres  de 
saint  Maur,  tirée  d'un  manuscrit  de  la  Biblio- 
thèque nationale  de  Paris  (n°  bSïï  ,  ancien 
fonds  latin),  et  dont  on  voit  ici  le  fac-si- 
milé {voy.  ci-contre)  : 

Le  psaume  est  Quare  fremaerunt  :  à  l'ins- 
pection du  neume,  seculorum  amen,  on  voit 
qu'elle  est  du  huitième  ton  et  que  sa  forme 
est  celle-ci  : 


-^ 


y-^  'S  •  *N  se  -  cil  -  lo  -  rum     a 


«=a^  b  r^^^  D'après  cette  donnée,  le  sens  de  la  notation 

^  ^^  de  l'antienne  ne   présente  plus   de  grandes 

^^  .^^"^  difficultés,  comme  on  le  voit  dans  cette  tra- 

""  *  duction  : 
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mo  -  ri     -     bus        magistri  ce    -     pit         ad  -  ju  -     tor 


216 


HISTOIRE  GÉNÉRALE 


— QZ.g^oz:gia_  g»  _(g 


i 


&ÉE^EÊë^^t=^^z^ 


^zicsz:; 


^^iE3-^=^^£^: 


et  (■  -  JUS 


eu    -    lo  -  runi        co  -  o      pe 


^—m 


^IS^ 


SSi 


os    -     se.         Quarc. 

Aucune  incertitude  ne  pouvant  exister  concernant  la  finale  du 
ton  ,  il  est  évident  que  le  dernier  signe  ou  point  est  placé  trop 
haut  dans  le  manuscrit  (1). 

Il  est  bon  de  remarquer  que,  pour  les  lamentations  de  Jérémie, 
on  n'employait  pas  ces  foi  mule  s,  mais  un  autre  neume  tonal  de 
la  lettre  hébraïque  qui  servait  à  distinguer  les  versets.  C'est  ainsi 
que  parmi  des  fragments  de  ces  leçons  qui  se  trouvent  dans  le  ma- 
nuscrit 740  du  fonds  latin  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris, 
on  voit  les  neumes  de  leurs  tons.  Ce  manuscrit,  qui  provient  de 
l'abbaye  Saint-Martial  de  Limoges,  est  daté  de  900.  Le  premier 
verset  a  pour  formule  : 

Al&plo 

Par  le  nombre  de  ses  notes  et  par  sa  forme ,  ce  neume  ne  peut 
convenir  qu'au  septième  ton,  lequel  est  transposé,  pour  donner  au 
chant  le  caractère  grave  et  triste  qui  convient  aux  paroles  :  sa  tra- 
duction doit  donc  être  celle-ci  : 


-^-^- 


:cs: 


'^U^E^. 


A  -  lof.h. 


(1)  V Office  de  saint  Maiir,  publié  à  Paris,  cl  ez  Christophe  Ballard,  en  1087,  contient 
une  finale  de  l'anlionne  (p.  2  3),  différente  de  celle-ci  :  elle  a  le  défaut  d'être  irrégulière  et 
complètement  étrangère  au  huitième  ton. 
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D'où  il  suit  que  le  cliant  de  ce  verset 

^ ,  ^  ■■/  - 

Quo-mûdo  ob&'CU'-  raiiua  est  au  -     fujw 
doit  être  traduit  de  cette  manière  : 


uni ,  etc. 


Aux  divers  moyens  imaginés  pour  aider  à  l'interprétation  des 
neumes  dans  la  lecture,  et  que  nous  venons  de  faire  connaître,  il 
s'en  est  ajouté  d'autres  plus  efficaces.  Le  premier  a  consisté  à  tirer 
une  ligne  horizontale  au-dessous  ou  au  milieu  des  signes  neuma- 
tiques  et  à  mettre,  au  commencement  de  cette  ligne,  une  lettre 
destinée  à  servir  de  clef,  par  exemple  C,  répondant  à  ut,  ou  F,  signe 
de  fa;  d'où  il  suit  que  les  neumes  placés  sur  la  ligne  représentent 
ni  ou  fa,  suivant  la  lettre  placée  au  commencement  de  cette  ligne. 
Il  en  résulte  aussi  que  les  distances  plus  ou  moins  considérables  des 
signes,  relativement  au  point  de  repaire,  rendent  beaucoup  plus 
facile  la  détermination  des  notes  auxquelles  répondent  ces  signes, 
que  lorsque  ce  moyen  de  comparaison  n'existe  pas.  11  est  aussi  à 
remarquer  que  les  copistes  rangeaient  mieux  les  signes,  lorsqu'ils 
avaient  une  ligne  pour  guide. 

Les  lettres  du  commencement  des  lignes  étaient  souvent  rempla- 
cées par  des  lignes  coloriées  qui  avaient  une  signification  positive 
dans  la  notation  de  la  musique  :  ainsi  la  ligne  rouge  appartenait  à 
fa;  la  ligne  jaune  ou  verte  indiquait  ut.  L'exemple  que  nous 
donnons  ici  d'une  notation  de  ce  genre  est  tiré  d'un  fragment  de 
missel  du  dixième  siècle  en  notre  possession.  La  ligne  rouge  de  ce 
fragment  n'a  pas  de  lettre  indicative  :  à  l'époque  où  le  missel  fut 
écrit ,  la  couleur  de  la  ligne  était  considérée  comme  suffisante  pour 
l'indication  de  la  note  (1). 


(1)  Le  P.  Mailiiii  a  donné  trois  exemples  notés  avec  des  lignes  coloriées  [Stoiia  délia 
Musica,  t.  I,  p.  184),  dont  un  est  tiré  d'un  missel  d'enviiou  Fan  900  :  tous  trois  ont  des 
lettres  au  commencement  des  lignes. 
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FRAGlMliNf    d'un    missel    DU    X"^     SIÈCLE. 
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Ce  chant  est  l'offertoire  de  la  messe  de  la  troisième  férié  après  le 
deuxième  dimanche  de  carême. 
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11  existe  des  manuscnls  dans  lesquels  les  ligues  coloriécsont  des 
lettres  à  leur  extrémité  gauche.  Le  motif  qui  fit  choisir  les  notes 
fa  et  ut  pour  les  représenter  par  ces  lignes  coloriées  fut,  sans  doute, 
que  ces  notes  occupent  le  centre  des  deux  genres  de  voix  employés 
dans  les  églises.  Nous  ne  connaissons  qu'une  seule  exception  •  elle 
se  trouve  dans  une  antienne  du  manuscrit  latin  de  la  Bibliothèque 
nationale  de  Paris,  n"  778  de  l'ancien  foiids  :  la  ligne  rouge  y  est 
donnée  à  la  lettre  a  [ht). 

L'heureuse  idée  d'une  ligne  destinée  à  fournir  un  moyen  per- 
manent de  comparaison  pour  les  hauteurs  respectives  des  signes  et 
qui,  conséquemment,  permettait  de  déterminer  les  intonations 
représentées  par  eux,  ne  tarda  pas  à  décider  les  copistes  de  manus- 
crits à  multiplier  les  lignes,  pour  fixer  les  positions  de  la  plupart 
des  notes.  D'abord  ils  tracèrent  ces  lignes  dans  l'épaisseur  du  vélin  : 
on  en  voit  un  exemple  dans  le  fragment  du  missel  du  dixième 
siècle  dont  on  vient  de  voir  le  fac-similé  :  les  deux  lignes  supplé- 
mentaires, faites  par  le  procédé  dont  il  s'agit,  appartiennent  aux 
notes  la  et  ut.  Sept  degrés  sont  donc  déterminés  d'une  manière 
certaine  ,  à  l'aide  de  ces  trois  lignes ,  à  savoir  fa,  la,  ul,  sur  les 
lignes;  mi  est  immédiatement  au-dessous  de  la  ligne  de  fa;  sol  est 
entre  la  première  ligne  et  la  seconde ,  si  entre  celle-ci  et  la  troi- 
sième, et  ré  au-dessus  de  cette  dernière.  Après  être  entré  dans  cette 
voie,  on  ne  pouvait  manquer  d'aller  jusqu'à  quatre  lignes,  parce 
qu'avec  ce  nombre  on  avait  toute  l'étendue  de  chacun  des  buit  tons 
pour  la  détermination  des  sons  représentés  par  les  neumes.  On  en 
voit  ici  un  exemple ,  d'après  un  fragment  de  manuscrit  du  douzième 
siècle,  contenant  le  commencement  de  la  prose  qui  se  chante  à  la 
fête  de  la  Sainte-Croix. 
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c     -     Mil     -       taimis  s])c       -         ci       -       a     -     li         glo  -    ri     -     a.     (1) 

D'après  un  passage  du  Traité  de  musique  de  Jean  Cotton  ,  déjà 
cité  par  nous,  on  a  attribué  à  Guido  d'Arezzo  l'invention  des  lignes, 
pour  rendre  plus  faciles  la  lecture  et  l'interprétation  desneumes; 


(I)  Ce  cliant  est  le  même  que  celui  de  la  séquence  Laudn  Sion  Sali-atorem,  de  l'office  du 
Saint-Sacrement,  composée  par  saint  Thomas  d'Aqnin.  L'ahbé  Poisson  dit,  dans  son  Traite 
théorique  et  pratiijue  du  plain-cliant  (p.  141  ),  que  celle-ci  a  été  composée  sur  le  cliant  de  la 
prose  de  la  Sainte  Croix  :  il  fonde  son  opinion  sur  de  certaines  incohérences  de  repos  entre 
les  paroles  et  léchant.  On  remarque,  en  effet  ,  que  les  strophes  2,  8,  10,  11,  12,  n'ont  pas 
le  repos  au  troisième  vers,  où  se  fait  celui  du  chant.  Herm.  Adalb.  Daniel,  qui  a  rapporté 
les  dciw  proses  (T/ics.  /l'/mnol.,  t.  II,  p.  "8  el  dl  ),  n'ahorde  pas  cette  question  dans  ses 
savantes  notes  :  suivant  Jean  Neale  [Mcd.  Jlyms,  p.  95),  la  prose  de  la  Sainte  Croix  est  le 
meilleur  ouvrage  d'Adam  de  Saint-Victor  (tlie  maslerpiece  of  Adam  ofS.  Victor);  s'il  en  est 
ainsi,  et  on  doit  le  croire,  car  Neale  est  très-exact  dans  les  faits,  la  question  est  résolue,  Adam 
de  Saint-Victor  ayant   vécu  un  siècle  avant  Thomas  d'Aipiin. 
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mais  Guido  lui-même  démontre  que  l'usage  de  ces  lignes  existait 
avant  lui ,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  trois  vers  de  ses  Musicœ  régula' 
rhxjthmicœ ,  qui  servent  de  préface  à  son  antiplionaire.  Il  y  dit  en 
termes  précis  :  «  Quelques-uns  mettent  deux  notes  (différentes) 
«  entre  deux  lignes  ;  d'autres  en  mettent  trois  ;  d'autres  ne  se  sér- 
ie vent  pas  de  lignes,  ce  qui  est  une  erreur  grave ,  leur  travail  étant 
«  beaucoup  plus  difficile  (1).  »  Quant  à  la  couleur  des  lignes, 
Guido  en  parle  comme  d'une  chose  connue  avant  lui,  dans  cet  autre 
passage  du  même  poëme  :  «  l*our  que  la  propriété  des  sons  soit 
«  saisie  avec  facilité,  nous  distinguons  certaines  lignes  par  des 
«  couleurs  différentes,  afin  que  l'œil  reconnaisse  immédiatement 
«  quelle  place  occupe  chaque  ton.  La  troisième  note  dans  l'ordre 
«  (de  la  gamme  )  (2)  se  voit  sur  la  ligne  qui  est  d'un  jaune  écla- 
«  tant;  la  sixième  brille  d'un  rouge  de  cinabre.  Les  couleurs  indi- 
ce quent  les  positions  des  autres  notes;  mais  les  neumes  qui  n'ont  ni 
«  lettres  ni  couleur  sont  comme  un  puits  sans  corde  ;  bien  que  ses 
«  eaux  soient  abondantes,  aucun  de  ceux  qui  les  voient  n'en  pro- 
ie fite  (3).  »  Dans  ces  passages,  Guido  parle  de  ce  qui  existe  et 
non  d'une  invention  qui  lui  appartienne.  Au  surplus ,  l'exemple 
publié  par  iMartini,  d'après  un  missel  des  premières  années  du 
dixième  siècle,  ainsi  que  celui  d'un  autre  missel  du  même  temps 
donné  par  nous  précédemment  comme  exemple  ,  font  voir  que , 
plus  d'un  siècle  avant  l'époque  où  Guido  écrivit  ses  ouvrages,  les 
lignes  coloriées  étaient  en  usage. 

Quelques  monuments  de  grande  importance ,  dans  Thistoire  des 
notations  du  moyen  âge,  prouvent  que  les  divers  procédés  imaginés 


(1)  Quidam  ponuiit  duas  voccs  diias  iuter  lineas, 

Quidam  ternas,  quidam  vlto  iiullas  habent  lineas, 
Quibus  labor  cum  fit  gravis,  errorest  gravissimus. 

(2)  La  gamme  dont  il  s'agit  est  celle-ci   : 

A,  B,  C,  D,  E,  F,  G,  a,  c'est-à-dire,  la,  si,  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la. 

(3)  lit  proprietas  sonorum  disceniatur  clarius, 

Quasdam  lineas  signamus  variis  coljribus  : 
Ut  quo  loco  quis  sit  tonus,  mox  discernât  oculus. 
Ordine  tertiae  locis  splendens  crocus  radiât, 
Sexta  ejus  sed  affinis  flavo  rubet  niinio  : 
Est  affinitas  colorum  reliquis  indicio. 
At  si  littera  vel  color  neumis  non  intererit. 
Taie  erit,  quasi  funem  dura  non  liiibet  putcus  : 
Cujus  aquae,  quamvis  rault»,  iiil  prosunt  videntibus. 
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pour  rendre  moins  énigmatiques  les  livres  de  chœur  notés  en  neumes 
n'ont  pas  toujours  été  considérés  comme  suffisants ,  et  qu'on  a  cru 
nécessaire,  en  certains  pays ,  de  joindre  aux  notations  neumatiques 
une  traduction  interlinéaire  en  signes  plus  généralement  connus , 
ou  dont  l'interprétation  était  plus  facile.  Parmi  les  manuscrits  à 
double  notation,  les  plus  intéressants  sont  ceux  dont  les  neumes 
sont  traduits  par  la  notation  latine  des  quinze  lettres.  Le  plus  ancien 
monument  de  ce  genre  contient  un  office  de  saint  Turiaf  ou  Turim^e^ 
évêque  de  Bretagne,  mort  vers  TVO,  lequel  se  trouve  dans  un  ma- 
nuscrit du  neuvième  siècle,  provenant  du  fonds  de  Saint-Germain, 
et  qui  est  <\  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris.  D'autres  manus- 
crits à  double  notation  de  neumes  et  des  quinze  lettres  sont  à  la 
même  bibliothèque,  sous  les  numéros  1028  et  7185,  ancien  fonds 
latin,  et  1120  du  supplément.  Un  autre  manuscrit  du  même  dépôt 
littéraire,  n"  1087,  a  une  notation  double  d'espèce  différente;  la 
notation  en  neumes  est  accompagnée  d'une  autre  en  simples  points 
qui  en  imite  toutes  les  formes  par  leurs  dispositions,  et  font  voir 
conséquemment  toutes  les  notes  représentées  par  les  signes.  Mais  de 
tous  ces  documents,  le  plus  intéressant,  le  plus  complet  et  le  plus 
utile,  sans  aucun  doute,  est  l'antiphonaire  du  dixième  siècle  décou- 
vert par  feu  M.  Danjou  dans  la  bibliothèque  de  la  faculté  de  Mé- 
decine de  Montpellier,  au  mois  de  décembre  184^6,  Ce  manuscrit 
renferme  l'antiphonaire  conforme  au  texte  publié  par  les  Bénédic- 
tins dans  leur  édition  des  œuvres  de  saint  Grégoire  ;  sa  notation 
est  en  neumes  saxons  sous  lesquels  se  trouve  celle  des  quinze 
lettres  latines,  qui  en  est  la  traduction.  Les  lecteurs  jugeront  de 
l'importance  de  ce  manuscrit  par  le  fac-simiJe  que  nous  donnons 
ici  de  Vintro'il  delà  troisième  messe  de  Noël.  {Voij.  p.  223.) 
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Ainsi  qu'on  le  voit ,  la  notation  neuraatique  de  ce  précieux  anti- 
phonaire  appartient  au  système  saxon  ou  gothique,  dont  les  monu- 
ments sont  en  beaucoup  plus  grand  nombre  que  ceux  de  la  notation 
lombarde ,  dont  nous  ferons  connaître  les  formes  ainsi  que  les 
rapports  avec  le  système  précédent. 

§  II.   De  la  traduction  des  neumes  saxons  ou  gothiques. 

Deux  signes,  dans  les  livres  notés  en  neumes  gothiques,  ont  une 
double  signification  de  temps  :  ils  représentent  des  sons  isolés  d'une 
durée  variable,  lorsqu'ils  reproduisent  un  chant  mesuré  ou  rhythmé, 
et  des  temps  égaux ,  s'ils  appartiennent  à  la  notation  du  plain- 
chant  :  ces  signes  sont  le  point  (pu/if<um)  et  la  virgule  [virga  ou 
virgula  ). 

Bien  que  le  point  semble  devoir  être  conforme  à  la  définition  des 
géomètres ,  il  a  différentes  formes  dans  la  notation  des  manuscrits  , 
suivant  les  temps  et  les  lieux  où  ceux-ci  ont  été  exécutés ,  comme 
on  l'a  vu  dans  nos  six  tableaux,  ainsi  que  dans  les  exemples  que 
nous  avons  extraits  de  divers  manuscrits. 

La  virga  ou  virgula  se  présente  aussi  sous  diverses  figures  dont 
les  plus  fréquemment  employées  sont  celles  qu'offrent  nos  tableaux 
ainsi  que  nos  exemples  extraits  des  manuscrits. 

Le  point  et  la  virgule  représentant  des  sons  isolés  dont  les  in- 
tonations sont  déterminées,  d'une  part,  par  le  ton  du  chant 
noté,  de  l'autre,  par  la  position  de  ces  signes  relativement  aux 
autres,  une  question  se  présente  :  à  savoir  quelle  différence  réelle 
existe  entre  le  point  et  la  virgule?  Certains  écrivains,  qui  se  sont 
occupés  des  notations  neumatiques ,  ont  pensé  que  cette  différence 
se  trouve  dans  l'intonation  et  que  la  virga  représente  un  son  plus 
élevé  que  le  point  (1).  Leur  erreur  est  évidente,  car,  s'il  en  était 
ainsi ,  les  différences  d'intonation  ne  seraient  pas  marquées  dans 
les  manuscrits  par  des  positions  relativement  plus  hautes  ou  plus 
basses  des  signes.  Cependant  une  différence  existe  entre  le  point  et 
la    virgule,   puisque,    si  ces  signes  étaient  identiques  dans    leur 


(1)  M.  Tabljé  Tasson,  .'i/cmoire  sur  la  noin'cllc  cditloit  du  graduel ,e\.Q.,  p.  20.  —  M.  l'abljc 
Jules  Bonliomme,  Principes  d'une  véritable  restauration  du  citant  grégorien,  p.  82. 
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effet,  il  n'y  aurait  pas  nécessité  d'en  avoir  deux,  un  seul  pouvant 
suffire.  Ces  signes  ont  donc  une  destination  différente  dans  la  môme 
notation;  or  cette  différence  consiste  dans  la  durée.  Par  exemple, 
lorsqu'on  trouve  cette  combinaison  des  deux  signes  '1 . .  ,  nous  ne 
pouvons  pas  hésiter  à  reconnaître  qu'ils  n'ont  pas  la  même  significa- 
tion, et  que,  siles  trois  sons  représentés  par  la  virga  et  les  deux  points 
étaient  égaux  en  durée ,  le  passage  serait  noté  par  trois  points  ou 
par  trois  virgules.  Des  études  comparatives  sur  un  grand  nombre 
de  chants  notés  par  les  neumes  nous  conduisent  à  la  conviction  que 
la  durée  de  la  virga  est  double  de  celle  du  punclum  ,  lorsque  les 
deux  figures  sont  dans  la  même  notation.  Il  existe  des  chants  où  la 
virgule  n'apparait  pas  :  en  pareil  cas ,  les  90ns  isolés  n'ont  qu'une 
seule  valeur  de  temps,  à  moins  que  la  prosodie  et  le  rhythme  ne 
donnent  à  un  point  une  valeur  double  d'un  autre. 

A  l'exception  du  point  et  de  la  virgule,  toutes  les  figures  de 
neumes  représentent  des  mouvements  de  voix  de  deux,  trois  ou 
quatre  sons;  c'est-à-dire  deux,  trois  ou  quatre  notes.  Leurs  signifi- 
cations peuvent  se  déduire  de  leurs  formes,  lorsqu'elles  sont  cor- 
rectes ou  conformes  à  celles  des  meilleurs  manuscrits;  elles  se  dé- 
montrent d'ailleurs  par  le  rapprochement  des  mêmes  signes  figurés 
dans  les  manuscrits  à  lignes  coloriées  ou  noires,  lesquels  détermi- 
nent les  intonations. 

Deux  signes  de  la  notation  neumatique  sont  les  indicateurs  des 
mouvements  de  voix  formés  de  deux  sons,  l'un  ascendant,  l'autre 
descendant.  Le  signe  du  mouvement  ascendant  est  le  podalus; 
l'autre  est  le  clivis.  La  forme  du  podatus  est  sensiblement  différente 
dans  les  cinq  premiers  tableaux  de  neumes  qu'on  a  vus  précédem- 
ment. Le  missel  de  Saint-Hubert  (1),  celui  de  Saint-Germain  (-2), 
le  graduel  de  Saint-Gall ,  l'antiphonaire  de  Montpellier  et  beaucoup 
d'autres  monuments  des  onzième  et  douzième  siècles,  s'accordent  à 
le  représenter  ainsi  ^.  Certains  écrits,  publiés  dans  ces  derniers 
temps  sur  les  neumes,  renferment  de  longues  dissertations  concer- 
nant la  composition  et  la  décomposition  du  podatus,  qu'on  suppose 
formé  du  point  et  de  la  virgule  (3);  ce  qui  revient  à  cette  idée  fausse, 


(1)  Manuscrit  de  notre  bibliothèque. 

(2)  Manuscrit  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris,  p.  170,  fonds  latin. 

(3)  M.  l'abbé  F.    Raillard,    Explication  des  neumes  ou  anciens  signes  de   notation  musi- 
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que  celle-ci  est  plus  élevée  que  le  point.  Ces  théories  factices  de  la 
génération  des  neunies  ne  peuvent  avoir  d'autre  résultat  que  de 
rendre  plus  obscur  ce  qui  l'est  déjà  beaucoup.  Le  podatus  est  le 
signe  indicateur  du  mouvement  de  la  voix  qui  conduit  d'un  son 
quelconque  à  un  son  plus  élevé  :  sa  forme  l'indique.  Cela  suffit 
pour  faire  connaître  et  le  signe  et  sa  signification.  Il  reste  à  ré- 
pondre à  cette  question  :  quel  est  l'intervalle  de  deux  sons  repré- 
senté par  le  podatus?  Est-ce  une  seconde,  une  tierce,  une  quarte, 
une  quinte?  Tous  ces  intervalles  ayant  leur  emploi  dans  le  chant, 
il  est,  en  effet,  nécessaire  de  savoir  si  le  podatus  suffit  à  les  repré- 
senter et  comment,  ou  s'il  y  a  d'autres  signes  pour  chacun  des 
intervalles.  Sur  cela,  on *passe  légèrement  dans  les  écrits  dont  nous 
venons  de  parler,  se  bornant  à  dire  que  le  podatus  s'applique 
à  ces  divers  intervalles,  suivant  qu'il  est  plus  ou  moins  long. 
Que  deviennent  alors  ses  éléments  générateurs  ;  où  a-t-on  pris  cette 
virgule  plus  élevée  d'une  quinte  que  le  point?  Laissons  ces  vaines 
subtilités  et  attachons-nous  aux  choses  réelles  de  l'histoire.  On  peut, 
sans  aucun  doute,  discerner  dans  une  notation  régulière  le  podatus 
du  mouvement  de  seconde  d'un  autre  plus  grand;  mais  reconnaître 
si  c'est  une  tierce ,  une  quarte  ou  quinte  ,  sans  le  secours  des 
lignes  ou  de  la  traduction  par  les  lettres  latines,  cela  n'est  pas  pos- 
sible, à  mohis  qu'il  ne  s'agisse  de  mélodies  connues  des  chantres, 
telles  que  celles  du  chant  grégorien.  Dans  le  fac-similé  d'un  chant 
de  l'antiphonaire  de  Montpellier,  auquel  nous  prions  le  lecteur  de 
recourir,  on  voit  deux  fois  le  podatus;  l'un  d'eux  est  traduit  par 


-t: 


kh,  c'est-à-dire  -p^ ^— | 1,  et  l'autre  par  gk ,  ou  ^- 

l'un  est  un  intervalle  de  seconde;  l'autre  est  une  quarte.  Supprimez 
la  traduction  ,  vous  ne  saurez  pas  quelles  sont  les  intonations. 

Pour  terminer  ce  qui  concerne  le  podatus,  nommé  aussi  pes  (pied), 
nous  devons  combattre  la  fausse  interprétation  donnée  par  un 
écrivain  moderne  à  une  expression  de  Jean  de  Mûris,  auteur  de 
divers  traités  importants  de  musique ,  qui  vécut  dans  le  quatorzième 
siècle.  Parlant  de  ce  signe  et  de  son  effet.  Mûris  dit  :  Pes  notulis 
binis  vult  sursum  tendcre  crescens;  le  sens  n'est  pas  douteux,  étant 


cale,  etc.,  Paris  (s.  d.),  p.  3'i.  —  M.  E.  de  Cousscmaker,  Hhtoire  de  Vharmonie  au  moyen 
dj^e,  chap.  V,  p.   m. 
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déterminé  clairement  par  le  verbe  (endere,  et  la  phrase  doit  être 
rendue  par  :  le  pied  de  deux  notes  doit  croître  en  s'èlevanl.  C'est  le 
crescendo  de  la  voix  montante,  principe  d'expression  qui  existe 
encore  dans  la  musique  moderne,  parce  qu'il  est  inhérent  à  la  nature 
humaine ,  dans  la  parole  comme  dans  le  chant.  L'interprétation 
donnée  à  ce  passage  par  l'écrivain  dont  nous  parlons  se  trouve  dans 
cette  phrase  :  «  La  première  note  du  podatus  doit  être  plus  brève 
«  que  la  seconde,  ce  qui  explique  la  définition  qu'en  donne  Jean 
«  de  Mûris  :  Pes  notidis  binis,  etc.  (1).  »  Si  le  sens  donné  par  cet 
écrivain  au  passage  de  l'auteur  ancien  était  exact ,  le  podatus  aurait 
été  Vappogiature  ascendante  dans  le  mouvement  de  seconde,  et  le 
port  de  voix  dans  les  autres  intervalles;  il  devrait  donc  être  placé 
au  nombre  des  signes  d'ornement  et  il  n'y  aurait  plus,  parmi  les  neu- 
mes,  de  signe  pour  la  liaison  de  deux  notes  égales,  qui  existe  cepen- 
dant dans  le  chant  grégorien  comme  dans  toute  musique ,  et  dont  on 
peut  citer  des  centaines  d'exemples  tels  que  celui-ci,  pris  dans 
Yintroït  de  la  messe  du  quatrième  dimanche  du  carême  : 


siË?^ 


Oc      -      culi         me    -    i ,  elc. 

Écartons-nous  des  fausses  voies  dans  lesquelles  on  s'efforce  ,  de- 
puis un  certain  temps ,  de  faire  entrer  Ihistoire  de  la  musique  ,  la 
réduisant  à  des  faits  d'exception,  accidentels,  et  à  de  simples  cu- 
riosités; voyons-la  telle  qu'elle  doit  être,  se  développant  par  des 
lois  générales  et  toujours  conformes  aux  nécessités  de  l'organisation 
humaine.  Or,  ce  qu'il  faut  à  toute  notation  du  chant,  c'est  le  moyen 
d'indiquer  toutes  les  successions  ascendantes  et  descendantes  des 
sons  de  la  voix,  car  le  chant  n'est  pas  autre  chose.  11  n'y  a  donc 
rien  de  composé  dans  les  signes  neumatiques  qui  satisfont  à  ce 
besoin  :  ils  sont  uns ,  c'est-à-dire  ce  qu'ils  doivent  être  pour  leur 
destination,  et  rien  n'est  plus  faux  que  de  prétendre  qu'ils  se  divisent 
en  divers  éléments.  Ce  que  nous  disons  pour  le  podatus  est  vrai  pour 
tous  les  signes  qui  représentent  des  mouvements  vocaux  consti- 
tutifs du  chant  :  il  n'y  a  donc,  réellement ,  de  signes  composés  parmi 


(1)  M.  l'abbi'  Raillard,  ouvrage  cité,  il/icf. 

15. 
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les  neumes  que  ceux  qu'on  a  vus  précédemment  dans  le  sixième 
tableau,  parce  que  ceux-là  ne  représentent  que  des  combinaisons 
facultatives  de  sons. 

Le  clivis  est  le  signe  d'un  intervalle  de  deux  sons  descen- 
dants ;  c'est  l'inverse  An  podalus.  Ses  formes  sont  diverses  dans  les 
manuscrits,  ainsi  que  dans  les  tables  mises  sous  les  yeux  des  lecteurs 
au  commencement  de  ce  cbapitre.  Ce  signe  était  aussi  appelé  flexa. 
Les  deux  notes  du  clivis,  dans  le  mouvement  descendant  de  la  voix, 
étaient  égales  comme  celles  du  podalus;  cependant,  lorsque  le  jam- 
bage droit  est  plus  long  que  le  gauche ,  il  n'en  résulte  pas  de  mo- 
dification de  l'intonation  ,  et  le  signe  parait  indiquer  le  mouvement 
descendant  de  deux  notes  dont  la  première  a  la  durée  de  trois 
quarts  d'un  temps  donné,  et  la  dernière  un  quart  seulement,  comme 

dans   la   notation   moderne   :    jR f  —  >— — 1  •   C'est  cet  effet  dont 

parle  Jean  de  Mûris,  dans  un  passage  dont  le  sens  est  :  «  Le  clivis, 
«  ainsi  appelé  de  cleo,  qui  signifie  le  chant,  est  composé  d'une 
«  note  et  d'une  demi-note  ;  il  indique  que  la  voix  doit  bais- 
ce  ser  (1).  »  L'étymologie  de  clivis  donnée  par  Jean  de  Mûris  n'a  pas 
de  sens  :  d'abord ,  le  mot  grec  qu'il  a  défiguré  ne  signifie  point  le 
chant ,  et  d'ailleurs  le  chant  n'a  rien  à  faire  là.  Clivis  vient  de  clivus, 
inclinaison,  descente,  et  l'adjectif  flexa  a  la  même  signification, 
d'où  vient  inflexion  de  la  voix. 

Les  neumes  de  trois  notes  ou  de  deux  mouvements  de  la  voix, 
en  un  seul  signe,  sont  le  porreclus,  Voriscus,  ïancus  et  le  tor- 
culwi.  La  forme  la  plus  correcte  du  porreclus  est  celle  qu'on  a  vue 
dans  les  trois  premiers  tableaux  :  sa  signification  est  celle  de  trois 

notes  ascendantes,  comme 


feïEE ,  ou  m^i 


t--f 


:fEb="'«^^ 


_j___L I ,  en  raison  des  dimensions  relatives  des  traits  verti- 


caux ou  inclinés  dont  il  est  formé,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  la  traduc- 
tion de  ce  même  signe  par  des  points  superposés,  en  divers  passages 
de  l'antiphonaire  n"  1087  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris,  ainsi 


(1)  Clivis  (liciliir  a  clio,  qiiod  est  melum,  et  compoiiitur  ex  nota  et  seminota,  et  signât  qiiod 
vox  débet  iiiflerti.  —  Le  P.  Lamhillotte  dit  à  ce  sujet  que  >;)£Îo)  signifie  chanter  :  c'est  du 
verbe  poétique  x.Xetw,  pour  xXtl'Çw  qu'il  s'agit  ici  ;  mais  il  ne  signifie  chanter  t\\\tà&ï\s  le  sens 
do  louer,  cèlchrer,  et  non  dans  celui  de  l'action  musicale  de  la  voix. 
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que  dans  l'antiphonaire  de  Montpellier,  notamment  à  la  fin  de  la 
première  ligne  du  répons  viderunl  omnes. 

Voriscus  est  Tinverse  du  porrectus,  par  sa  forme  et  par  sa  desti- 
nation. La  ligure  de  ce  neume,  dans  le  second  tableau,  est  la  plus 
conforme  aux  manuscrits  bien  notés;  il  est  rare  toutefois  de  le 
trouver  bien  formé.  Sa  signification  est  celle  des  deux  mouve- 
ments   de   voix  en    trois    notes   descendantes ,   comme   ceux  ••  ci    : 

ly- : 1  Its- i i 1  M 


:^?=j,  ou  ff-^-j^=|,  ou  mz~-i~à—\.   Cepen- 


dant  la  première  de  ces  successions  est  plus  particulièrement  attri- 
buée à  Yancus,  dont  la  meilleure  forme  est  dans  le  3"  tableau  et  dans 
trois  passages  de  Vinlroïl  de  la  messe  du  jour  de  la  fête  de  Noël  (Puer 
natus  est  nobis),  de  l'antipbonaire  de  Montpellier,  dont  nous  avons 
donné  le  fac-similé.  Dans  ce  manuscrit,  les  trois  ancus  sont  traduits 


par  liilt,  c'est-à-dire  par  IR      ^~^É!^:{. 

Le  torculus,  signe  collectif  des  deux  mouvements  de  voix  ascen- 
dant et  descendant,  se  présente  sous  plusieurs  aspects  dont  les 
signification-s  sont  différentes.  Les  formes  les  plus  usitées  de  ce 
neume  sont  celles  qu'on  voit  dans  nos  tableaux.  La  seconde  de  ces 
formes  marque  un  mouvement  montant  de  seconde  et  descendant  de 
même ,  comme  on  le  voit  dans  la  dernière  ligne  du  répons  viderunt 
omnes  de  l'antiphonaire  de  Montpellier,  où  il  est  traduit  par  glig, 


c  est-à-dire  '^  g— Ëz3zz:|.  La  première  forme  indique  un  mou- 
vement ascendant  de  tierce  suivi  ,d'un  autre  descendant  du 
même  intervalle,  étant  traduit  par  hkli  dans  le  même  antiplio- 
naire,  à  l'avant-dernière  ligne  du  mime  répons.  Ces  trois  lettres 

signifient  ^^  f— H— f  r  ^^  dernière  forme  désigne  un  mouve- 
ment montant  de  tierce  et  descendant  de  seconde ,  ainsi  qu'on  le 
voit  sur  la  première  syllabe  du  mot  magni,  dans  V introït  de  la  troi- 
sième messe  de  Noël,  du  même  manuscrit,  où  il  est  traduit  par  les 


lettres  kml,  qui  équivalent  à  M— ^izb=t=^!-  Le  troisième  torculus 

est  l'inverse  du  dernier,  car   il  est   le  signe  d'un   mouvement  de 
seconde  ascendante  suivi  d'une  tierce  descendante.  Ce  siane  est  tra- 
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duit  dans  Favant-dernière  ligne  du  même  inlroïl  par  les  lettres  kli, 

ly ^ 

qui   répondent  à    i^     |_rïp:^':zz|.    Enfin ,  le   quatrième   torculus , 

plus  ou  moins  grand,  marque  en  général  un  intervalle  descendant 
égal  à  Tascendant ,  soit  de  tierce,  de  quarte  ou  de  quinte;  mais  il  est 
excessivement  rare  que  le  signe  soit  assez  bien  proportionné  et  que 
sa  position  relative  soit  assez  déterminée,  pour  que  l'intervalle  se 
reconnaisse,  si  la  tradition  ne  vient  en  aide.  Cela  se  voit  avec  évi- 
dence dans  Fanliphonaire  de  Montpellier  où  le  même  torculus,  de 
dimensions  égales,  est  traduit  en  lettres  par  des  mouvements  as- 
cendants de  seconde ,  de  tierce  et  de  quarte ,  quoiqu'on  n'aperçoive 
pas  la  moindre  différence  dans  le  signe  interprété  diversement.  La 
traduction  littérale  du  manuscrit  de  Montpellier  ne  peut  donc  être 
considérée  que  comme  la  tradition  écrite  et  non  comme  l'interpré- 
tation exacte  des  signes  tels  qu'ils  sont  figurés.  Les  neumes  dont  il 
vient  d'être  parlé,  ainsi  que  tous  les  autres,  n'ont  eu  leurs  pro- 
portions exactes  et  leurs  intonations  déterminées  que  par  l'usage 
des  lignes  coloriées  et  autres.  11  ne  faut  pas  croire  pourtant  que 
l'invention  si  utile,  si  nécessaire  de  ces  lignes  ait  reçu  partout  son 
application  immédiate  :  nous  avons  des  manuscrits  du  dixième 
siècle  où  la  notation  neumatique  est  accompagnée  de  lignes  colo- 
riées; cependant  le  plus  grand  nombre  de  graduels,  d'antiplionaires, 
de  responsaires  et  autres  livres  de  chant  notés  en  neumes  des  douzième 
et  treizième  siècles,  n'ont  point  de  lignes,  tant  la  tradition  a  de 
puissance  pour  le  commun  des  hommes.  On  préférait  se  heurter 
contre  des  difficultés  auxquelles  on  était  habitué,  plutôt  que  d'user 
d'un  moyen  simple  pour  les  éviter.  De  là  l'immense  quantité  d'al- 
térations introduites  dans  le  chant  de  l'Église. 

Le  scandicus  :  et  le  climacus  /.  sont  les  signes  de  mouve- 
ments diatoniques  ascendants  et  descendants  de  la  voix  :  ils  sont 
composés  de  deux  ou  trois  points  et  de  la  virgule  :  si  les  points 
s'élèvent  obliquement  vers  la  droite ,  le  mouvement  diatonique  est 
ascendant;  s'ils  s'abaissent  dans  la  même  direction,  le  mouvement 
est  descendant.  Dans  ces  combinaisons,  la  virgule  a  une  valeur 
double  de  chacun  des  points,  si  ceux-ci  sont  au  nombre  de  deux; 

scandicus.  climacus. 


l'effet  est  comme  dans  ces  exemples  :  ^^^ — 'j—m^K^- 


f^t:=B=brt:^[:- 
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S'il  y  a  trois  points  avant  ou  après  la  virgule  ,  ils  ne  représentent 
que  le  tiers  de  la  durée  de  la  virgule  et  n'ont  que  la  valeur  de  trio- 


:  :  g-      [    a ^ — n — ^3  — 

lets,  comme  dans  ces  exemples  :  IM i—J—F    |    -":-^pzfz=g: 


Cependant,  si  un  point  précède  le  scandicus,  ou  s'il  suit  le  cHmacus, 
on  doit  en  conclure  que  les  temps  sont  binaires  et  l'on  traduit  de 


cette  manier 


•e:  S 


-tlzH 


-i-»-Êr 


ê^-ê-f- 


±- 


-êz, 


^ 


-A- 


T^ 


Si  le  point  qui  précède  le  scandicus   et  celui  qui  suit  le  cUmacus 
sont  sur  la  même  position  ou  au  même  degré ,  la  traduction  doit  être  : 


1S=zizi_f_^ — i__ii_i_=c_,P_jr_i_ 


On  voit  dans  l'antiphonaire  de  Montpellier  de  fréquents  usages  d'une 
figure  formée  de  deux  points  et  de  la  virgule  qui  ne  se  rencontre 
dans  aucun  des  tableaux  connus  et  que  nous  n'avons  pas  retrouvée 
dans  les  nombreux  manuscrits  étudiés  par  nous.  Cette  figure,  dont 
voici  la  forme  J  ,  est  toujours  traduite  ,  dans  l'antipbonaire  dont 
il  s'agit ,  par  la  répétition  d'une  même  note  suivie  d'un  mouvement 
descendant  de  tierce  ,  comme  dans  cet  exemple  :  hkh,  c'est-à-dire 


:?-»- 


;  il  semble  néanmoins  que  la  traduction  exacte  devrait 


être 


Èpi 


Quoi  qu'il  en  soit,  il  y  a  lieu  de  croire  que  ce 


neume  n'a  été  que  d'un  usage  local. 

Le  saliciis  est  aussi  formé  du  pointet  de  la  virgule  :  leur  dispo- 
sition est  celle-ci  /. .  La  signification  de  ce  neume  est  celle  d'un  mou- 
vement ascendant  de  deux  notes,   dont    la  première  est  brève  et 

l'autre  longue,  comme  dans  cet  exemple   ^=    *    ■  - 


Les  signes  qui  représentent  quatre  notes  liées  sur  une  syllabe 
sont  au  nombre  de  trois  :  le  premier  est  le  slrophicus,  tel  qu'il  est 
figuré  dans  le  cinquième  tableau  des  neumes.  Les  manuscrits  en 
offrent  des  formes  plus  ou  moins  modifiées ,  mais  dont  les  contours 
accusent  les  positions  de  quatre  intonations  différentes  et  de  mou- 
vements montant  et  descendant  alternativement.  Ces  mouvements 


sont  ceux-ci 


iPil 


Quelques  manuscrits  très -anciens, 
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tels  que  le  missel  de  Worins,  de  la  bibliothèque  de  TArsenal,  à  Paris 
(n<*  192),  le  graduel  de  la  Bibliothèque  nationale,  fonds  de  Saint- 
Germain  (n  168),  un  autre  de  la  même  bibliothèque,  supplément 
latin  (n°  165,  --},  un  antiphonaire  de  la  bibliothèque  Sainte-Gene- 
viève, de  Paris  (BB,  li),  représentent  ces  mouvements  de  quatre 
sons  par  deux  clivis  dont  le  second  est  un  peu  plus  élevé  que  le  pre- 
mier. En  fait,  le  slrophicus  n'est  pas  autre  chose,  si  ce  n'est  qu'un 
léger  trait  courbe  réunit  les  deux  clivis. 

La  succession  des  quatre  notes  du  strophicus  est  représentée, 
dans  notre  missel  de  Saint-Hubert  et  dans  quelques  autres  manus- 
crits des  dixième  et  onzième  siècles,  par  un  neume  qui  a  exacte- 
ment la  forme  de  Voriscus  du  premier  tableau.  L'effet  qu'il  repré- 
sente est  l'inverse  de  celui  qu'on  vient  de  voir,  ainsi  que  le  montre 


cet  exemple  :   ^^izëzE'zizEzz^. 


Dans  d'autres  graduels,  antiphonaires  et  missels  anciens^  ainsi 
que  dans  l'antiphonaire  à  double  notation  de  Montpellier,  cette 
même  combinaison  de  mouvements  est  représentée  par  deux  podatus, 
dont  le  second  devrait  être  un  peu  plus  bas  que  le  premier;  mais  la 
plupart  des  copistes  chargés  de  la  confection  de  ces  manuscrits 
n'ont  pas  pris  le  soin  de  ces  arrangements  réguliers.  Le  strophicus 
n'est,  à  proprement  parler,  qu'un  podatus  double  réuni  par  une 
légère  courbe. 

Le  trigonicus,  qui  se  voit  dans  le  cinquième  tableau  ,  se  trouve 
dans  quel(|ues  manuscrits  des  dixième  et  onzième  siècles ,  notam- 
ment dans  le  graduel  de  Saint-Gall,  appelé  auliphonaire,  au  Bene- 
diclus  qui  suit  le  répons -graduel  hœc  dies  de  la  Vr  férié  de  la 
semaine  de  Pâques  (page  110  du  fac-similé  publié  par  le  P.  Lam- 
billotte).  Ses  mouvements  de  voix  se  traduisent  sous  cette  forme  : 


^3t 


?zp— L_pzij.  Ce  sont  aussi  deux  podatus  accolés,  dont  le  premier  est 


un  mouvement  ascendant  de  tierce  et  l'autre  un  mouvement  de  se- 
conde. Quelquefois  le  second  podatus  marque  aussi  un  mouvement  de 


tierce  et  la  forme  est  alors  celle-ci  :  TM^izûrizc^l.  Le  signe  indique 
même  parfois  un  mouvement  de  quarte ,  comme  ^^rEbzbzÈEl  ' 
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mais  il  y  a  si  peu  d'exactitude  dans  la  formation  des  signes  que , 
pour  en  avoir  le  sens  précis  ,  il  faut  comparer  le  passage  de  cette 
espèce,  ainsi  ([ue  beaucoup  d'autres ,  avec  des  notations  neumatiipies 
à  lignes. 

Arrêtons-nous  un  moment  pour  faire  une  remarque  importante. 
Depuis  que  ,  dans  un  autre  ouvrage  (1),  nous  avons  appelé  l'atten- 
tion des  musiciens  archéologues  sur  les  notations  en  neumes  du 
moyen  âge,  la  plupart  de  ceux  qui  se  sont  occupés  de  cette  partie  de 
l'histoire  de  la  musique  ont  déclaré  que  ces  notations ,  lorsqu'elles 
sont  dépourvues  du  secours  des  lignes,  sont  indéchiffrables;  nous- 
mêmes  nous  venons  d'en  constater  les  incertitudes  :  cependant  il 
ne  faut  pas  s'y  tromper,  ce  n'est  pas  le  système  en  lui-même  qui 
est  la  cause  véritable  du  découragement  manifesté  par  ces  écrivains  , 
car  les  signes  ont  tous  une  destination  qui  n'est  pas  équivoque,  si 
l'on  prend  la  peine  de  les  étudier  avec  soin;  ce  sont  les  négligences 
des  copistes  des  manuscrits  qui  sont  les  véritables  causes  des  obs- 
curités dont  on  s'est  plaint.  Non-seulement,  ils  n'ont  presque 
jamais  indiqué  le  ton  des  chants ,  condition  essentielle  à  l'aide  de 
laquelle  on  ne  pourrait  s'égarer  dans  le  vague ,  ayant  pour  boussole 
la  finale  et  la  dominante  de  chaque  ton,  mais  leur  incurie  se  montre 
dans  l'absence  de  proportions  des  signes,  en  ce  qui  concerne  les 
intervalles  que  ces  signes  sont  destinés  à  représenter,  ainsi  que 
dans  le  placement  de  ces  signes  aux  degrés  de  hauteurs  relatives 
qu'ils  doivent  occuper.  Aucune  apparence  d'ordre  ne  se  fait  aper- 
cevoir, pour  ces  choses,  dans  les  manuscrits  :  tout  porte  à  croire, 
même,  que  la  plupart  des  copistes  de  ces  mêmes  manuscrits  n'étaient 
pas  musiciens  et  ne  se  rendaient  pas  compte  de  ce  qu'ils  faisaient. 
Si  l'on  en  veut  une  preuve  évidente ,  qu'on  ouvre  le  premier 
graduel  ou  antiphonaire  venu ,  parmi  les  manuscrits  non  lignés 
des  dixième,  onzième  et  douzième  siècle,  et  qu'on  y  cherche, 
dans  un  chant  connu,  certains  passages  où  plusieurs  syllabes  se 
prononcent  sur  la  même  note  ,  représentée  par  autant  de  points 
que  de  syllabes  :  ces  points,  signifiant  tous  la  même  intonation, 
devraient  former  une  ligne  horizontale  ;  mais  jamais  il  n'en  est  ainsi, 
et,  sur  quatre  ou  cinq  points  de  cette  espèce  ,  il  n'y  en  a  pas  deux 


(1)  Résumé  pli'ilosopliique  de    l'histoire  delà  musiijue,  àam  la  Biographie    universelle  des 
lusicieiis,  1"  édit.,  t.  1",  p.    IGO-ICG. 
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placés  sur  la  même  ligne  ;  ils  sont  tous  ou  plus  haut  ou  plus  bas  les 
uns  à  l'égard  des  autres  (1).  Ces  négligences  des  copistes  n'ont  rien 
au  surplus  qui  doive  nous  étonner,  si  nous  nous  rappelons  que, 
dans  un  autre  ordre  de  choses  bien  plus  simple  ,  les  érudits  des 
dix-septième ,  dix-huitième  et  dix-neuvième  siècles  n'ont  pu  par- 
venir à  la  correction  des  textes  de  l'antiquité  grecque  et  latine  , 
que  par  la  comparaison  d'une  multitude  de  manuscrits ,  en  les 
corrigeant  l'un  par  l'autre,  et  parfois  en  procédant  par  conjec- 
ture. 

L'origine  orientale  du  chant  des  églises  d'Occident ,  et  surtout  de 
celles  de  Milan  et  de  Rome ,  se  reconnaît  dans  les  ornements  qui  en 
furent  inséparables  jusqu'au  treizième  siècle,  où  ces  fioritures  com- 
mencèrent  à  être  transformées  et  alourdies.  Peut-être  faut-il  faire 
remonter  le  conamencement  de  cette  transformation  d'une  partie  des 
ornements  du  chant  ecclésiastique  jusqu'au  moment  où  la  notation 
lombarde  donna  naissance  à  la  notation  noire  proportionnelle , 
dont  il  sera  parlé  dans  un  autre  livre  de  notre  histoire  :  quoi  qu'il 
en  soit,  nous  réservons  pour  la  suite  l'examen  de  cette  question. 

Les  signes  d'ornements  de  la  notation  neumatique  étaient  Yepi- 
plionus,  le  cephalicus,  le  quilisma,  Yancus  et  les  pressus  majeur  et 
mineur.  Ainsi  que  l'indique  son  nom,  VepiphoniiSy  dont  on  voit  la 
forme  dans  nos  trois  premiers  tableaux,  était  un  ornement  dont 
1  es  intonations  étaient  plus  élevées  que  le  son  de  la  note  à  laquelle 
il  s'appliquait,  d'où  l'on  doit  conclure  que  cette  note  le  précédait. 
A  considérer  la  forme  du  signe,  laquelle  se  termine  en  s'élevant, 
il  y  a  lieu  de  croire  que  l'ornement  consistait  en  une  petite  note 
placée  entre  deux  notes  réelles  distantes  d'une  tierce  l'une  de  l'autre, 


et  dont  l'effet  était  celui-ci  :  ^  J  ^^—^ — j.  On  en  voit  de  nom- 
breux exemples  dans  les  manuscrits  du  treizième  siècle  dans  lesquels 
la  noiation  du  plain-chant  a  pris  la  place  de  la  notation  neumatique; 
tel  est  celui-ci,  pris  dans  ïinlroU  de  la  messe  du  premier  dimanche 


(1)  M.  Jiilps  Taidif,  autour  cFun  Essai  sur  les  neiimcs,  Paris,  1853,  ayant  attribué  des 
significations  différentes  au\  variétés  de  formes  de  chaque  signe  qu'il  a  trouvées  dans  les  ma- 
nuscrits, et  n'ayant  pas  remarqué  qu'elles  sont  simplement  le  fait  des  copistes,  a  donné  plu- 
sieurs interprétations  différentes  des  mêmes  neumes,  à  raison  des  traits  plus  ou  moins  al- 
longés, de  droite  ou  de  gauche,  qu'il  leur  a  trouvés  dans  les  manuscrits  :  de  là  les  traduc- 
tions illusoires  que  présentent  un  certain  nombre  de  ses  groupes  de  notes. 
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(le  TAvent 


Atl  te     lo    -    va  -vi 


d ,  ce  qui   revient  à  ceci ,  dans  la 


notation  moderne 


i^lE^a^=|(i: 


Ad  t( 


Le  cephalicus ,  qui  parait  avoir  eu  deux  formes  dont  une  se  voit 
dans  notre  premier  tableau,  et  l'autre  dans  les  deuxième  et  troi- 
sième, le  cephalicus,  disons-nous,  était  un  ornement  inverse  de 
Vepiphomis.  Il  consistait  aussi  dans  une  petite  note,  laquelle  était 
descendante,  ce  qui  d'ailleurs  s'accorde  mieux  avec  la  forme  du 
premier  tableau  qu'avec  celle  des  deux  autres ,  où  elle  se  confond 
avec  la  figure  de  Vancus.  L'offertoire  du  premier  dimanche  après 
l'Epiphanie  nous  offre  deux  exemples  immédiats  de  l'emploi  du 
cephalicus,  dans  notre  missel  de  Saint-Hubert;  leur  forme  est  celle 
qui  se  trouve  dans  le  premier  tableau.  Voici  le  passage  : 


;=^*-Jr^^-:?Efeèi3E^i 


^ZlM-l 


»=g- 


Ju  -  lii  -  la  -  te 

Les  versions  différentes  des  mêmes  chants  de  l'Église,  suivant  les 


(1)  M.  l'abbé  Raillard  {Explication  des  rtcumes,  p.  3G-38)  et  le  P.  Lanibillotle  {Clef  des 
mélodies  grégoriennes  dans  les  antiques  systèmes  de  notation,  à  la  suite  de  VAntiphonaiie 
de  saint  Grégoire,  p.  25-28)  se  sont  <'gaiés  dans  tout  ce  qu'ils  ont  écrit  sur  Vepiphonus  cl 
le  cephalicus,  d'après  des  passages  de  Guide  d'Arczzo  et  de  Jean  de  Mûris  mal  entendus.  Les 
notes  liquescentes,  ou  qui  semblent  se  fondre  les  unes  dans  les  autres,  ne  sont  pas  autre 
chose  que  l'effet  de  la  petite  note  dont  Vrpiphcnus  était  le  signe.  11  est  d'ailleurs  à  remar- 
quer que  Tablé  Raillard  et  le  P.  Lanibillotte  ont  mal  noté  le  passage  de  Guido  sur  lequel 
ils  appuient  leur  opinion  ;  leur  notation  n'est  conforme  nia  l'édition  de  l'abbé  Gcrbert  {Script. 
ecclesiast.de  musica,  t.  II,  p.  17),  c[ui  est  aussi  fautive,  ni  avec  les  meilleurs  manuscrits  du 
3Iicrologus  de  disciplinautis  musicw,  cap.  XV.  Guido  note  ainsi  le  passage  dont  il  s'agit  dans 
les  manuscrits  de  cet  ouvrage. 


dont  la  traduction  est 


-M 


Ad    te  le  -  va  -  vi 

On  voit  que  c'est  notre  interprétation  qui  est  exacte. 


236  HISTOIRE  GÉjNÉRALE 

temps  et  les  lieux,  n'étaient  pas  moins  abondantes  au  moyen  âge 
qu'elles  ne  l'ont  été  dans  les  temps  modernes.  Ce  même  commence- 
ment d'offertoire  nous  en  offre  un  exemple  dans  notre  graduel  du 
treizième  siècle  ,  noté  en  notation  sur  quatre  lignes  :  le  cephalicus 
ne  peut  trouver  place  dans  la  version  que"  nous  reproduisons  ici  : 


Jii  -  l)i  -  l;i  -  te 

On  vient  de  voir  que  la  petite  note  descendante  du  cephalicus  peut 
avoir  deux  mouvements,  un  de  tierce  et  un  autre  de  seconde  :  il 
y  a  lieu  de  croire  qu'il  pouvait  aussi  y  en  avoir  un  de  quarte  et 
même  de  quinte,  car  c'étaient  de  véritables  ports  de  voix. 

L'antiphonaire  de  Montpellier  présente  deux  traductions  du 
quilisma,  lesquelles  font  voir  que,  dans  la  pratique,  ce  signe  d'or- 
nement avait  deux  significations  différentes.  La  première  était  le 
groupe  ascendant  [grupetlo  des  Italiens)  :  on  le  voit  au  commen- 
cement de  la  troisième  ligne  du  répons  Puer  nalus  est  nohis,  où  il 

est  traduit  par  ht/ci,  c'est-à-dire  te:=~j"''''*^~»zr:[|.  Le  petit  trait  on- 


dulé  qui  se  trouve  au-dessus  du  k  indique  partout^  dans  ce  manus- 
crit, les  notes  qui  n'ont  pas  de  valeur  de  temps,  ce  qui  explique 
ces  paroles  de  bénédictin  Engelbert  (1),  non  habel  arsini  et  ifiesim. 
Il  n'est  pas  inutile  de  rappeler  que  le  quilisma  provient  du  kijlisma 
du  chant  de  l'Église  grecque  et  que  leurs  formes  sont  semblables. 
La  seconde  interprétation  du  quilisma,  donnée  par  l'antiphonaire  de 
Montpellier,  se  trouve  à  la  fin  du  même  répons,  sur  le  mot  angélus, 

et  dans  le  répons  Viderunl  omnes  :  dans  le  premier,  il  est  traduit  par 

■ly ^^ ,  Il  I         es 


hik,  c'est-à-dire  tR — -*' F — j,  et  dans  l'autre  par  j^^^ \--—- 


c'est  l'appogiature  double.  Dans  tous  les  cas  semblables ,  le  petit 
trait  est  sur  l'avant-dernière  lettre ,  mais  jamais  sur  la  dernière  ,  qui 
est  la  note  réelle. 

La  forme  de  Vancus  qui  se  voit  dans  l'antiphonaire  de  Montpellier 
est  semblable  au  même  signe  du  troisième  tableau.  Le  manuscrit 


[l)  De  niuslca,  tniclulits  II,  cap.  XXIX,  apuJ  Gerbert  (Script,  ecclesiast.  Je  miisica,  t.  II, 
|..    319). 
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fournit  deux  interprétations  de  ce  nenmc,  signe  d'ornements  dont 
les  directions  sont  inverses  de  ceux  du  qiiilisnia.  La  première  tra- 
duction de  Vancus  est  composée  de  quatre  notes  ;  elle  se  trouve  dans 
Foffertoire  de  la  messe  de  la  seconde  férié  après  Pâques ,  sur  le  mot 
(lixil  du  texte,  et  dirit  mulieribus.  La  signification  du  neume  y  est 
rendue  par  hgfg,  et  le  petit  trait  ondulé  est  placé  sur  f;    la  forme 


;feSE3- 


((u'on  voit  ici  ^^~^':j~» ,  est  le  groupe  descendant.  La  seconde 

interprétation  se  présente  trois  fois  dans  Y  introït  de  la  troisième  messe 
de  Noël,  et  chaque  fois  il  est  traduit  par  kili,  avec  le  trait  ondulé 

sur  i,  ce  qui  signifie  |^     ^-j»—^     j;  c'est  la  double  appogiature 

descendante. 

Les  pressus  représentés  dans  le  premier  et  dans  le  cinquième 
tableau  sont  des  trilles ,  ainsi  que  nous  le  fait  voir  en  maint  endroit 
le  manuscrit  de  Montpellier,  Les  formes  y  sont  les  mêmes  "que  dans 
les  tableaux  dont  nous  venons  de  parler;  elles  sont  telles,  qu'elles 
ne  laissent  aucun  doute  sur  leur  signification.  Il  est  vrai  que  les 
deuxième  et  troisième  tableaux  de  neumes  ont  des  signes  différents 
pour  les  pressus;  c'est  un  point  surmonté  d'une  courbe  plus  ou  moins 
irrégulière  :  nous  expliquerons  tout  à  l'heure  l'objet  réel  de  ces 
signes.  Les  pressus  ne  sont  que  la  vox  tremula  dont  parlent  les 
auteurs  du  moyen  âge,  comme  le  prouve  avec  évidence  le  ma- 
nuscrit de  Montpellier.  Quant  à  l'opinion  émise  par  M.  Nisard ,  dans 
ses  articles  de  journaux  sur  la  notation  neumatique ,  que  les  pres- 
sus seraient  des  indications  de  tonalité,  rien,  dans  les  manuscrits, 
ne  la  justifie.  Il  en  est  de  même  de  l'assertion  de  M.  Jules  Tardif  (1), 
d'après  laquelle  les  pressus  auraient  tenu  la  place  des  clefs  de  fa  et 
qVuI  (2).   On  ne   peut   considérer   de   semblables  explications   que 


(1)  Homme  d'étude,  qui  a  fait  de  grands  travaux  pour  l'éclaircissement  de  la  notation  des 
neumes  et  en  a  comparé  les  variétés  d'après  un  grand  nombre  de  manuscrits,  dont  il  a  donné 
des  fac-s'imile  dans  quatre  gi-ands  tableaux,  M.  l'abbé  Raillard ,  qu'un  système  préconçu  a 
égaré  dans  toutes  les  applications  prati([ues  de  ses  recherches,  a  écrit  dix  grandes  pages  sur  le 
qv'ilisma,  desquelles  il  n'y  a  rien  à  tirer  qui  soit  exact,  au  lieu  de  s'en  tenir  simplement  à  la 
tradition  écrite  qui  donne  tant  de  prix  au  manuscrit  de  Montpellier.  —  Le  P.  Lambillotte  n'a 
pas  été  plus  heureux  dans  l'explication  qu'il  a  voulu  donner  des  signes  d'ornements  et  en  général 
des  neumes,  dans  sa  Clef  des  mélodies  grégoriennes  dans  les  antiques  systèmes  de  notations. 

(2)  Essai  sur  les  neumes,  dans  la  Blhliothèque  de  l'École  des  chartes,  V  série,  t.  V,  p.  92, 
Pt  page  16  du  tiré  à  part. 
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comme  des  hypothèses  dénuées  de  fondement  et  Ton  ne  doit  pas 
s'y  arrêter. 

On  a  mis  en  question  le  mode  d'exécution  des  Iremulœ  ou  pressas  , 
ets'appuyant  sur  certains  passages  soit  d'Engelbertqui  les  aurait  com- 
parés aux  sons  vibrants  de  la  trompette  et  du  cornet,  soit  de  Jérôme 
de  Moravie  ,  d'après  qui  leur  effet  aurait  ressemblé  aux  rides  causées 
par  un  vent  léger  sur  la  surface  de  l'eau  (l),  soit  enfin  d'une  phrase 
de  la  préface  de  l'antiphonaire  des  Bénédictins  où  il  est  dit  que 
dans  la  rapidité  du  mouvement  des  deux  notes ,  on  croit  n'en  en- 
tendre qu'une,  on  en  a  conclu  que  le  pressus  était  un  chevrotement. 
Remarquons  d'abord  qu'il  y  a  erreur  quant  à  Engelbert ,  qui  n'a  pas 
parlé  du  pressua,  mais  du  quillsma  (2),  et  dont  les  paroles  ne  peuvent 
avoir  le  sens  qu'on  leur  attribue,  car  jamais  les  sons  de  la  trom- 
pette et  du  cornet  n'ont  eu  d'analogie  avec  le  chevrotement.  Au 
treizième  siècle,  où  vécurent  Engelbert  et  Jérôme  de  Moravie,  la 
langue  technique  était  souvent  insuffisante,  et  ces  vieux  auteurs 
étaient  parfois  obligés  de  chercher  en  dehors  de  l'art  des  comparai- 
sons pour  se  faire  comprendre  ;  c'est  ainsi  que  Jérôme  fait  de  l'agi- 
tation des  ondes  une  image  de  l'effet  du  pressus,  laquelle  n'est 
pas  heureuse,  car  elle  en  donne  une  idée  très-fausse.  Au  surplus, 
tout  ce  qu'on  a  écrit  sur  ce  sujet  n'a  conduit  qu'à  des  malentendus  : 
il  n'est  pas  douteux  que  le  chevrotement  a  existé  dans  le  chant  du 
moyen  âge,  mais  il  avait  son  signe  particulier,  le  </Mf<ura/<5,  qui  se 
trouve  dans  le  tableau  publié  par  l'abbé  Gerbert  (  notre  cinquième 
tableau).  Ce  signe  est  précisément  celui  qui,  dans  les  tableaux 
n"*  2  et  3,  est  donné  comme  celui  des  pressus  y  ce  qui  provient  peut- 
être  de  ce  que,  dans  de  certaines  localités,  le  chevrotement  avait  pris 
la  place  du  trille.  La  véritable  signification  du  petit  pressus  (pressus 
minor)  était  celle  de  l'ornement  qui,  dans  l'ancien  chant  français, 


-n 


^- 


était  appelé /?a</e  ;  son  effet  était  celui-ci  :  ii 


Quant  au 


grand  pressus  (pressus  major),  c'était  le  trille  proprement  dit,  dont 


(1)  Est  aiitem  décora  vocis  sive  soni  et  cclerrima  proccllarisquc  vibratio.  Procellaris  dici- 
tur,  eo  qiiod  (ut)  procclla  lliiiiunis  aura  levi  agitata  siue  aquiu  iuterniptione,  sic  nota  procel- 
laris in  cantu  fieri  débet,  cum  apparentia  quidcm  motus,  absque  tamen  soni  vel  vocis  inter- 
ruptione. 

(2)  De  miisicn,  loc.  cit. 
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on  voit  ici  la  forme  :  |S — ^~"  * ^ — j-  Peut-être  objectera-t-on  que 

ce  2)ressus  est  représenté  dans  le  manuscrit  de  Montpellier  par  la 
même  note  répétée  trois  fois,  comme  kkk  sur  une  seule  syllabe?  Le  fait 
est  exact;  mais  il  faut  remarquer  que  chacun  de  ces  k  porte  à  l'extré- 
mité supérieure  de  la  tige  verticale  un  très-petit  trait  qu'on  ne  voit 
point  aux  autres  k  isolés  et  que  cet  appendice  paraît  avoir  été  destiné 
à  l'indication  du  mouvement  alternatif  delà  note  marquée  par  la 
lettre  à  la  note  supérieure.  Nous  croyons  devoir  rappeler  au  lec- 
teur, en  terminant  ce  qui  concerne  le  pressuf^,  que  tous  les  orne- 
ments qui  furent  en  usage  dans  le  chant  des  églises  occidentales 
lui  sont  venus  de  celles  de  l'Orient,  où  le  trille  a  toujours  été  usité 
et  où  il  l'est  encore. 

Le  gutturaJis,  signe  du  chevrotement  dont  il  vient  d'être  parlé, 
a  un  effet  semblable  dans  le  chant  de  l'Église  grecque  :  cet  effet 
est  la  répétition  accélérée  d'une  même  note,  en  contractant  le  gosier, 
d'où  est  venu  le  nom  de  son  signe  neumatique,  le  gulluralis  ;  cet 
effet  peut  être  représenté  ainsi  : 


Ce  chevrotement,  considéré  longtemps,  dans  les  écoles  d'Italie , 
comme  un  des  plus  grands  défauts  que  puisse  avoir  un  chanteur, 
parce  qu'il  est  absolument  opposé  aux  principes  de  l'art  du  chant 
sur  lesquels  repose  la  mise  de  voix,  est  devenu  de  mode  chez  les 
chanteurs  de  l'époque  actuelle,  particulièrement  en  France.  Il  fait 
éprouver  une  pénible  sensation  à  l'auditeur  doué  d'un  goût  pur, 
surtout  dans  les  mélodies  d'un  mouvement  lent  et  d'un  caractère 
soutenu. 

Plusieurs  autres  signes,  non  mentionnés  par  les  anciens  auteurs 
de  traités  de  musique ,  se  trouvent  dans  les  missels ,  graduels  et  an- 
tiphonaires ,  mais  ils  y  apparaissent  plus  rarement.  On  les  voit 
aussi  dans  les  cinquième  et  sixième  tableaux.  Quelques-uns  de  ces 
neumes  ont  des  formes  spéciales  de  ligatures  ;  d'autres  ne  sont  que 
des  compositions  faites  avec  les  premiers  signes  dont  nous  avons 
expliqué  le  sens.  Us  ont  pour  objet  de  représenter  la  valeur,  par  une 
seule  disposition   neumatique,   des  suites  de  notes  plus  ou   moins 
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longues  qui ,  dans  les  manuscrits,  sont  figurées  habituellement  par 
une  succession  de  signes  simples.  Les  ligatures  dont  il  n'a  pas  été 
parlé  précédemment  et  dont  l'usage  est  plus  rare  que  celui  des 
autres  sont  au  nombre  de  trois  :  la  première  est  la  pinnosa.  On  la 
voit  dans  la  quatrième  ligne  du  cinquième  tableau.  Le  manuscrit 
de  Montpellier  en  fait  connaître  la  signification  dans  Yintroït  de  la 
troisième  messe  de  Noël  :  la  pinnosa  y  est  traduite  par  les  lettres 
klik,  sur  la  première  syllabe  de  nohis,  ce  qui,  dans  notre  notation , 

[ta-    .    f —    g     -I 
se  rend  par  T^—^—]-~^    F — h;  or,  cette  forme  mélodique  étant  exac- 
tement représentée  par  le  s^ro;)/jiCM5,  il  est  évident  que  la  pinnosa 
est  un  neume  surabondant. 

Lr  pandula,  dont  le  nom  vient  àe  pandas,  courbé,  ce  qui  convient 
absolument  à  sa  forme ,  se  confond  par  cette  forme  avec  le  cefalicus; 
cependant  le  mouvement  ascendant  de  voix  qu'il  indique  diffère  de 
celui-ci  en  ce  que  la  note  ascendante  n'est  pas  un  ornement  sans  va- 
leurde  temps,  mais  une  note  réelle,  comme  on  le  voit  dans  le  missel  de 
Worms  (1),  dans  notre  missel  de  Saint-Hubert,  et  dans  le  manuscrit 
de  Saint-Gall,  au  graduel  du  dimanche  de  Sexagésime,  Sciant  génies, 
sur  la  première  syllabe  à\iUissimus  :  on  y  voit  que  la  signification 

— :^^^-K)-l^-f^-zA 1 — ', — I — 1 — n 

etc. 


de  \a,pandula  est  celle-ci  :  "— f^- | —  [-^1-— | — ^g— <'^^9 — \ 

Al  -  tis    -     simiis 

11  résulte  de  ce  passage,  et  de  plusieurs  autres  de  même  espèce ,  que 
si  le  cephalicus  n'est  qu'une  note  descendante  d'ornement,  la. pan- 
dula  est  un  mouvement  réel  de  même  nature. 

l.liypodicus,  qui  se  voit  au  commencement  de  la  huitième  ligne 
du  cinquième  tableau ,  était  d'un  usage  rare ,  puisque  nous  ne  l'a- 
vons trouvé  que  dans  un  manuscrit  de  la  Bibliothèque  nationale  de 
Paris  (fonds  de  Corbie,  n"  8) ,  et  dans  notre  missel  de  Saint-Hubert, 
au  verset  du  graduel  du  commun  de  plusieurs  martyrs,  sur  la  der- 
nière syllabe  du  glorificala.  Sa  traduction  présente  la  forme  suivante. 


153" 


est. 


(1)  Manuscrit  de  la  liibliotlicque  de  l'Arsenal,  à  Paris,  n°  192. 


DE  LA  MUSIQUK.  241 

Toutes  les  autres  ligures  de  neumes  et  leurs  iioiiis  indujueut  des 
compositions  faites  avec  les  signes  simples  et  destinées  à  repré- 
senter des  formes  mélodiques  plus  ou  moins  développées  ,  dans 
le  moindre  espace  possible.  L'élément  le  plus  simple  de  ces  neumes 
composés  est  le  point.  Nous  voyons  dans  le  cinquième  tableau  que 
deux  points  inclinés  à  droite  vers  le  haut  ou  superposés  s'appelaient 
histicus  :  ils  étaient  les  signes  de  deux  notes  ascendantes  ;  gradicus  était 
le  nom  de  trois  points  disposés  de  la  même  manière  et  indiquait  trois 
sons  ascendants.  Aux  quatre  points  placés  dans  la  même  disposi- 
tion, le  tableau  donne  le  nom  de  tragicon  qui,  sans  doute,  est  une 
faute  du  copiste  ;  le  nom  doit  être  telragicon  ,  mot  grec  barbare  dont 
les  deux  premières  syllabes  signifient  quatre.  La  figure  ascendante 
de  cinq  notes  ou  cinq  points  était  appelée  exon.  D'autre  part,  on 
voit  dans  le  sixième  tableau  que  deux  notes  ou  deux  points  s'ap- 
pelaient hipunclum,  trois  notes  ou  trois  points  lî^punclum^  etc.  Il  en 
était  de  même  de  l'apostrophe  ou  pressus  minor,  dont  le  nom  était 
histropha,  et  de  l'apostrophe  triple  ou  pressus  major,  qui  s'appelait 
iristropha  ;  enfin  ,  il  en  était  ainsi  de  la  virgule  ,  laquelle,  lorsqu'elle 
était  double  ou  équivalente  à  deux  longues,  prenait  le  nom  de  bivirgis. 
La  virgule,  précédée  d'un  point,  s'appelait  virga  prepunctis;  si  deux 
points  étaient  avant  la  virgule  ,  ce  signe  ascendant  prenait  le  nom 
de  virga  prehipunctis  ;  si  les  deux  points  suivaient  la  virgule  en 
descendant,  le  nom  de  ce  groupe  était  virga  suhhipunctis.  La  virgule, 
précédée  et  suivie  de  deux  points,  s'appelait  virga  conbipunctis ,  ce 
qui  signifiait  que  deux  notes  brèves  ascendantes  étaient  suivies 
d'une  longue  plus  élevée  et  qu'à  celle-ci  succédaient  deux  notes 
brèves  descendantes.  Trois  points  ascendants,  suivis  de  la  virgule 
plus  élevée,  s'appelaient  virga  prelripunctis ,  et  si  la  virgule  était 
suivie  de  trois  points  descendants,  le  nom  de  cette  figure  était 
virga  suhlripunclis.  Virga  conlripunclis  signifiait  que  la  virgule  était 
précédée  de  trois  points  ascendants  et  suivie  de  trois  points  descen- 
dants. Des  noms  analogues  étaient  donnés  aux  virgules  qui ,  pré- 
cédées de  quatre  points,  étaient  appelées  virga  prediatesseris  ;  suivies 
du  même  nombre,  suhdialesseris;  i^vécéXées  et  s\iï\ïes,condialesseris  ; 
précédées  de  cinq  points,  prediapentis ;  suivies  du  même  nombre, 
subdiapenlis;  précédées  et  suivies ,  condiapentis. 

Les  neumes  formés  de  traits  plus  ou  moins   sinueux  se  combi- 
naient avec  des  points  placés  ou  avant  ou  après  et    ajoutaient  à 

niST.    DE    LA    MlSK^tJE.    —   T.    IV.  10 
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leurs  noms,  en  raison  de  la  position  des  points,  prepuncliSy  prehi- 
punctis  ,  svhpunclis  et  suhhipunctis  ;  ce  qui  signifiait  qu'il  y  avait 
avant  ou  après  le  signe  un  ou  deux  points  ascendants  ou  descen- 
dants. 

Les  formes  des  neumes  composés  de  plusieurs  traits  diversement 
tournés  étaient  aussi  soumises  à  de  certaines  modifications  :  c'est 
ainsi  que  le  podatus  on  pes  s'appelait  ];£>«  fJexus  ^  si  son  extrémité 
supérieure  s'abaissait  et  prenait  la  tigure  du  clivis;  si  le  trait  des- 
cendant du  pes  flexus  se  relevait  pour  indiquer  un  second  mouve- 
ment d'ascension,  il  prenait  le  nom  de  pes  flexus  resupinus  (pied 
fléchi  et  redressé);  en  sorte  que,  en  raison  de  la  dimension  de 
chacun  des  traits  du  neume,  le  pes  flexus  resupinus  pouvait  repré- 
senter ces  diverses  successions  de  notes  : 


Aucun  renseignement  n'est  donné  par  les  anciens  auteurs  con- 
cernant le  pes  quassus  qu'on  voit  dans  le  sixième  tableau ,  et  l'anti- 
phonaire  de  Montpellier  n'en  montre  pas  d'exemple.  L'adjectif 
quassus,  brisé,  se  rapporte,  sans  aucun  doute,  au  trait  qui  tra- 
verse le  podalus,  mais  rien  n'indique  sa  signification  musicale. 
Toutefois  l'analogie  nous  fait  présumer  que  le  trait  ondulé  par  lequel 
le  podalus  est  traversé  était  le  signe  d'un  ornement  qui  s'ajoutait 
au  mouvement  ascendant  de  voix  et  que  cet  ornement  était  une 
petite   note;   en  sorte  que,   si  le  podatus  indiquait  un  mouvement 

ascendant  de  tierce,  comme  ^ — g~^~^j,  le  trait  qui  le  coupait 

aurait  représenté  cet  effet  :  '^      fr~~L — 3'  ^"^"^  ^^^  P^^  stratus, 

c'est-à-dire  couché^  renversé,  qu'on  voit  dans  le  même  tableau,  le 
trait  horizontal  terminé  par  un  crochet,  qui  y  est  ajouté  à  la  tète  du 
podalus,  nous  semble  indiquer  un  ornement  qui  suit  la  seconde  note 
du  neume,  lequel  se  terminait  peut-être  par  une  note  réelle,  de  cette 


manière  ^—g—izzzz^E 


;  mais  ce  n'est  qu'une  conjecture. 


A  juger  du  pes  sinuosiis,  autre  signe  du  sixième  tableau,  par  sa 
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forme  et  par  son  nom,  le  groupe  tle  notes  qu'il  représentait  devait 

—F-\ — I — r-l. 

Toutes  les  modifications  du  qnHisma ,  qu'on  voit  dans  le  sixième 
tableau,  ne  peuvent  être  que  des  atlditions  à  Tornement  du  chant 
représenté  par  le  neume  ;  il  n'en  est  pas  de  même  pour  les  points 
qui  se  combinent  avec  lui,  car  ils  représentent  des  notes  réelles 
dont  la  valeur  de  temps  est  déterminée  :  ces  notes,  sans  aucun 
doute,  étaient  exécutées  selon  leurs  conditions  ordinaires,  avant  ou 
après  la  forme  de  rornement  indiquée  par  le  signe. 

Les  compositions  de  signes  dont  nous  venons  de  parler  étaient 
certainement  en  usage  longtemps  avant  le  onzième  siècle,  puisque 
tous  leurs  noms  se  trouvent  dans  le  Breviarium  de  musica  anonyme 
de  notre  bibliothèque,  écrit  dans  la  première  moitié  de  ce  siècle, 
ainsi  que  nous  l'avons  démontré  précédemment;  or  l'auteur  de  cet 
ouvrage  n'en  parle  pas  comme  de  choses  nouvelles.  L'usage  de  ces 
complications  de  neumes,  toutefois,  a  dû  être  rare  en  tout  temps  et 
surtout  dans  les  treizième  et  quatorzième  siècles  où  l'on  s'était  at- 
taché à  opérer  la  simplification  du  chant  et  à  faire  disparaître  une 
partie  des  longues  suites  de  notes  des  introïts,  graduels,  offertoires 
et  communions  dont  sont  remplis  les  plus  anciens  manuscrits  de 
missels ,  de  graduels  et  d'antiphonaires.  Dans  les  antiennes  et  dans 
les  hymnes ,  les  neumes  ordinaires  de  la  notation  ne  dépassent  pas 
les  nombres  de  dix-sept  qu'on  voit  dans  les  trois  premiers  ta- 
bleaux. 

Les  missels  et  les  graduels  manuscrits  les  plus  anciens ,  c'est-à- 
dire  ceux  des  huitième,  neuvième  et  dixième  siècles ,  ont  souvent 
des  signes  de  ligatures  superposés,  particulièrement  les  podatus, 
lorculus  et  strophicus.  Nous  en  voyons  des  exemples  dans  l'offer- 
toire de  la  messe  de  la  Trinité ,  tiré  d'un  missel  de  la  fin  du  neu- 
vième siècle ,  appartenant  à  la  Bibliothèque  royale  de  Bruxelles. 
Les  dispositions  de  neumes  superposés  sont,  dans  beaucoup  de 
cas  ,  des  causes  d'incertitude  pour  l'interprétation.  Si  nous  supposons 
que  le  podatus  est  placé  au-dessus  du  torculus  ,  nous  en  tirerons  la 
conclusion  logique  que  les  intonations  du  premier  neume  sont  plus 
élevées  que  celles  du  second  :  or  ce  premier  neume  (le  podatus' 
est  le  signe  ascendant  de  deux  notes ,  et  le  torcidus  indique  trois 
sons  dont  le  deuxième  est  plus  haut  que  le  premier  et  le  troisième. 

16. 
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Ces  données  étant  établies  et  le  ton  du  chant  déterminé ,  la  tra- 
duction présentera  les  formes  possibles  qu'on  voit  ici  : 

2.  3.  4.  5.  6. 


mmi^f^^^^^i 


7.  8.  9.  10. 


:f±--t 


iippili^i^^3EiÉii 


Un  seul  moyen  nous  est  offert  pour  résoudre  le  problème  du  choix 
à  faire  entre  ces  diverses  formes  ;  il  ne  peut  se  trouver  que  dans  la 
considération  du  ton,  que  nous  supposons  connu  ,  car,  s'il  ne  l'était 
pas ,  l'interprétation  des  signes  ne  pourrait  aboutir.  Supposons  don  c 
le  ton  connu  et  conséquemment  aussi  la  dominante  (1),  ainsi  que 
les  types  ou  formules  de  chaque  ton;  si  le  chant  où  se  trouvent  les 
deux  signes  superposés  est  du  troisième  ton  authentique  ,  on  voit 
immédiatement  q  le  la  dominante  est  ut  et  que  les  formules  habi- 
tuelles de  ce  ton  sont  celles  qui  font  les  repos  sur  la  quinte  de  la 
finale,  c'est-à-dire  sur  si,  donc  les  formes  chiffrées  par  1,  5  et  7 
seront  plus  analogues  aux  types  du  ton.  Puis,  procédant  par  élimi- 
nation ,  on  écartera  le  numéro  5 ,  comme  ayant  une  forme  beaucoup 
plus  rare  que  les  deux  autres  dans  le  troisième  ton ,  et  le  choix  ne 
demeurera  incertain  qu'entre  les  formes  première  et  septième,  qui, 
toutes  deux,  sont  également  admissibles.  C'est  à  des  choix  sem- 
blables que  doivent  être  attribuées  certaines  différences  de  formes 
qu'on  remarque  dans  les  graduels  et  antiphonaires  du  treizième 
siècle  notés  en  plain-chant  ordinaire. 

Quelquefois  le  podalus,  suivi  de  deux  points  descendants,  a,  au- 
dessus,  un  anire  podalus  :  en  pareil  cas,  le  ton  étant  connu,  la  tra- 
duction n'est  pas  difficile  et  ne  peut  laisser  de  doute  :  le  mouvement 
commence  par  le  podalus  supérieur  ;  puis  vient  la  descente  diato- 
nique de  deux  degrés  indiquée  par  les  deux  points ,  et  immédiate- 
ment au-dessous  de  la  dernière  note  vient  le  mouvement  du  podalus 


(1)  La  connaissance  du  ton,  pour  les  chants  de  l'Église  est  toujours  possible  par  la  tradi- 
tion écrite  dans  les  manuscrits  des  treizième  et  quatorzième  siècles  notés  en  notation  de  plain- 
ciiant  ;  car,  bien  que  les  altérations  des  chants  primitifs  y  abondent,  les  tons  n'y  ont  pas  été 
cliangés. 
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inférieur.   L'interprétation  certaine  de  cette  combinaison  de  signes 


-(?~,i:rTizi22z-_ 


sera  donc  analogue  à  celle  qu'on  voit  ici  :  iMz:[__t=j-^|-— ?: 


Dans  les  plus  anciens  graduels,  qui  ont  des  ornements  du  chant 
plus  multipliés  que  les  autres,  le  podatus  se  combine  avec  le  pressus 
minor  et  avec  des  points  descendants;  les  combinaisons  de  ce  genre 
sont  disposées  de  la  manière  suivante  :  précédant  le  podatus,  le 
pressus  semble  ne  faire  qu'un  seul  groupe  avec  les  notes  de  ce 
signe;  après  le  podatus,  un  autre  pressus  plus  élevé  précède  un 
second  podatus  suivi  de  deux  points  descendants  et  d'une  virgule 
ascendante.  On  voit  un  exemple  de  cette  combinaison  dans  l'offer- 
toire de  la  messe  de  la  Trinité  cité  ci-dessus;  la  combinaison  se 
trouve  sur  le  mot  quoque  (1).  La  traduction  des  neumes  offre  cette 
succession  : 


:tEEEtE^fei 


La  même  pièce,  tirée  du  même  manuscrit,  présente,  sur  le 
mot  nohiscum,  une  figure  de  neume  composée  du  torculus  et  de  la 
pandula ,  précédée  et  suivie  d'un  point  :  c'est  une  des  formes  les 
plus  compliquées.  Dans  cette  combinaison ,  chacun  des  signes  qui 
la  composent  conserve  la  même  signification  que  lorsqu'il  est  isolé. 

Interprétation  de  celle  forme  : 


Le  strophicus  et  le  porrectus  se  combinent  avec  d'autres  neumes 
dans  les  manuscrits  les  plus  anciens  :  comme  les  autres  signes,  ils 
conservent  dans  ces  compositions  les  significations  qu'ils  ont  étant 
isolés. 

Partout  où  se  voient  des  neumes  de  ligatures  superposés,  la  tra- 
duction doit  commencer  par  les  signes  supérieurs,  toutes  ces  dis- 
positions indiquant  des  formes  mélodiques  descendantes  :  lorsque  les 


(1)  Voir  ce  passage  au  sixième  chapitre  de  ce  livre. 
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signes  indiquent  des  successions  ascendantes ,  ils  se  placent  à  la  suite 
l'un  de  l'autre,  dans  la  direction  de  gauche  à  droite. 


§  III.  De  la  nolalion  neumalique  à  points  superposés, 
el  de  la  Iraduction  de  ses  monumenls. 

Parmi  les  variétés  de  notations  neumatiques,  il  n'en  est  pas  qui 
présentent  plus  de  difficultés  que  celle  des  points  simples  ou  super- 
posés, à  cause  des  négligences  des  copistes.  Souvent  ceux  qui 
doivent  représenter  une  seule  intonation  répétée  sont  si  mal  alignés, 
({u'ils  semblent  autant  de  notes  différentes,  et  ceux  qui  sont  des- 
tinés à  indiquer  des  intonations  ou  plus  hautes  ou  plus  basses  ne 
gardent  point  entre  eux  de  distances  proportionnelles.  Ce  genre  de 
notation  est  employé  pour  les  chants  syllabiques,  ou  pour  ceux  qui 
nont  que  de  rares  emplois  de  plusieurs  sons  liés  sur  une  seule 
syllabe,  tels  que  les  proses  de  l'Église.  On  sait  que,  dans  la  plupart 
des  pièces  latines  appelées  de  ce  nom,  les  règles  de  la  quantité  ne 
sont  pas  observées ,  et  qu'elles  y  sont  remplacées  par  l'égalité  du 
nombre  de  syllabes  dans  les  vers,  par  la  césure  et  par  la  rime.  La 
prose  de  la  messe  des  morts  en  offre  un  exemple  remarquable ,  dont 
voici  le  commencement  : 

Dies  irac,  dies  illn  , 
Solvet  sscclum  in  favilla  : 
Teste  David  cuni  Sibylla. 

Quantus  tremor  est  faturus , 
Oiiando  J;idex  est  venturus 
CuDcta  stricte  discussiirus  ! 
Etc. 

Dans  quelques-unes  de  ces  proses,  le  troisième  vers  rime  avec  le 
sixième,  le  neuvième  avec  le  douzième,  etc.;  tels  sont  le  Stahal 
Maler,  le  Lauda  Sion ,  et  le  Veni  Sancle  Spiritus.  Le  chant  de  la 
plus  grande  partie  de  ces  pièces  est  syllabique  et  sans  distinction 
de  longues  et  de  brèves  :  la  mesure  métrique  y  est  absorbée  par  le 
rhythme  musical ,  ou  binaire ,  ou  ternaire  ,  et ,  telle  est  la  force  de 
ce  rhythme,  que  la  prosodie  simple  disparaît  même  entièrement. 
C'est  ainsi  que,  dans  le  Dies  irœ,  le  rhythme  égal  et  binaire  du  chant 
transforme  les  brèves  en  longues  et  fait  tomber  les  syllabes  deux  à 
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deux,  en  temps  égaux  et  longs  comme  des  spondées ,  ainsi  qu'on  le 
voit  dans  ce  commencement  : 

Di  -  es       i    -  rx ,    ili    -    os      il    -  l,i ,  sol  -  vc-t   sœ-clmii    iii     fa  -  vil  -  la  (I), 


tes  -  te      Da  -  vid  cum     Si  -  bjl  -  la. 

La  notation  des  points  fut  particulièrement  en  usage  pour  ces 
sortes  de  chants  syllabiques  ;  néanmoins  elle  fut  aussi  employée  pour 
les  ligatures  de  plusieurs  notes  sur  une  seule  syllabe,  particulière- 
ment dans  les  provinces  méridionales  de  France.  Ces  ligatures  se 
faisaient  en  plaçant  plusieurs  points  les  uns  au-dessus  des  autres. 
Posés  verticalement ,  ces  points  ont  donné  lieu  à  la  question ,  si  les 
successions  de  notes  ainsi  placées  sont  ascendantes  ou  descendantes? 
La  solution  du  problème  n'était  cependant  pas  douteuse,  les  suc- 
cessions ascendantes  se  faisant  toujours  dans  une  direction  oblique 


(1)  Cette  vei'sio;i  du  clianl  du  secoaJ  vers,  tirée  d'na  Rituale  romanum ,  mauuicrit  du 
XIV"  siècle  en  notre  possession,  estde  beaucoup  préférable  aux  formes  dépourvues  dégoût  et  de 
sentiments  rliytlimiques  de  la  plupart  des  éditions  du  graduel,  telles  que  celles-ci  (Paris,  1807)  : 


"F- 

sol  -  vot  se       -       cluni  in      fa    -    vil  -  la. 

Outre ranéantissement  du  rhytlim?,  cette  conclu-iion  sur  la  finale  du  ton,  tandis  que  le  seusdu 
texte  reste  suspendu,  est  absurde.  L'édition  du  Graduale  de  tempore  publiée  à  Rome,  en  IGH  , 
a  une  version  encore  plus  mauvaise,  que  voici  : 


3-=fÊE?ré255E?!Pr?£^?i:5^?:?:&g?3âê^^p_=Ê, 


Di  -  es  i  -  rœ,  dies  illa,     sol-  vct  sse     -     clum  in  favilla ,   teste  David  ciniiSibylla. 
Le  Graduel  de  Malines  (1848)  no  dénature  pas  moins  la  version  primitive,  comme  on  le  voit 


ICI 


sol  -  vct       sœ         -  clum         in       fa    -    vil  •  la. 
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des  points  allant  de  gauche  à  droite.  D'ailleurs,  la  formule  des 
huit  tons  du  chant  de  l'Église  notée  en  points,  laquelle  est  tirée 
d'an  manuscrit  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  (n°  7211),  et 
que  nous  avons  reproduite  page  209,  fait  voir  avec  évidence  que, 
partout  où  il  y  a  trois  ou  quatre  points  en  ligne  verticale ,  le  mou- 
vement est  descendant. 

>  Pour  donner  aux  lecteurs  la  connaissance  des  procédés  à  l'aide 
desquels  se  fait  la  traduction  ,  en  notation  moderne ,  des  monuments 
de  l'histoire  de  la  musique  notés  en  points,  nous  croyons  ne  pou- 
voir mieux  atteindre  ce  but  qu'en  mettant  sous  leurs  yeux  une 
pièce  intéressante,  non-seulement  au  point  de  vue  de  notre  sujet, 
mais  aussi  à  celui  de  l'histoire  de  l'humanité.  Cette  pièce  est  une  prose 
ou  complainte  latine  sur  le  dernier  jour,  composée  dans  le  dixième 
siècle ,  d'après  une  tradition  populaire  concernant  la  fin  du  monde  , 
supposée  devoir  s'accomplir  vers  l'an  1000  de  l'ère  chrétienne. 
En  1838,  M.  Paulin  Blanc  découvrit,  dans  un  manuscrit  de  la  bi- 
bliothèque de  Montpellier,  dont  il  est  conservateur,  ce  monument 
liturgique ,  dont  le  sujet  a  des  rapports  remarquables  avec  celui  de 
la  prose  des  morts  dont  il  vient  d'être  parlé,  mais  à  laquelle  il  est 
antérieur  d'environ  deux  siècles. 

Après  avoir  sollicité  vainement  quelques  musiciens  archéologues, 
pour  obtenir  la  traduction  du  chant  de  cette  complainte  ,  M.  Paulin 
]»lanc  eut  recours  à  notre  bonne  volonté  et  nous  envoya  le  fac-similé 
du  manuscrit.  Écrit  à  longues  lignes,  sans  distinction  de  vers,  ce 
manuscrit  présentait,  en  ce  qui  concerne  la  notation  du  chant,  d'assez 
grandes  difficultés  dont  nous  allons  rendre  compte ,  en  mettant 
sous  les  yeux  des  lecteurs  le  fac-similé  de  la  première  strophe  de 
la  complainte,  auquel  nous  ne  faisons  d'autre  changement  que  de 
diviser  les  longues  lignes  selon  la  mesure  des  vers ,  afin  d'en  rendre 
la  lecture  plus  facile,  en  le  comparant  avec  la  transcription  res- 
tituée et  corrigée,  pour  l'orthographe,   par  M.  Paulin  Blanc. 
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ûtid 


Il  bonioauJioTn<u*tnu)d.unnT|\ibf^  le- 


uemsr  orofceft    lief  ivf  fu  ore  nwxir 


1     '    '. 


fiAtroi  fu)?ra  îçrnxm  cù,dcm 

1 


•     -1 

c 

Texte  de  la  première  slrophe. 

Audi  tellus ,  audi  magni  maris  limbus, 
Audi  homo ,  audi  omne  quod  vivit  sub  sole 
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Yeniet,  propè  est  dics  irœ  suprenisc, 

Dies  invisa,  dies  amara  , 
Qiia  cœlum  fugiet,  sol  erubescet, 
Luna  niutabitur,  dics  nigrescet, 
SiJera  supra  terram  cadent. 

Heu  niiseri  !  heu  niiseri!  Quid  ,  lionio, 

Ineptam  sequeris  laititiam  (1)? 

La  première  difficulté  que  présente  le  cliaiit  de  cette  prose  ou 
complainte  consiste  dans  le  travail  du  copiste  dont  Tincorrection 
est  saisissable  au  premier  coup  d'œil ,  car,  dans  la  première  strophe , 
par  exemple,  il  n'y  a  que  trois  sig-nes  de  notes  pour  les  deux  mots 
audi  omne,  composés  de  quatre  syllabes,  et  ces  notes  sont  placées 
d'une  manière  équivoque.  Sur  le  mot</MO(/,  qui  suit,  il  y  a,  au  con- 
traire, deux  signes  qui  ne  sont  pas  liés  et  qui,  conséquemment , 
t'doivent  appartenir  à  deux  syllabes.  Notre  premier  soin  a  été  de 
rétablir  partout  les  signes  dans  l'ordre  indiqué  par  les  paroles.  Cela 
fait,  nous  trouvions  encore  beaucoup  de  négligences  dans  l'aligne- 
ment des  signes  ;  toutefois  nous  avons  dissipé  les  incertitudes  qui  en 
résultaient,  après  que  nous  eûmes  déterminé  la  tonalité  du  chant. 
I/analyse  qui  suit  fera  comprendre  par  quels  moyens  nous  avons  pu 
atteindre  ce  but  préliminaire  si  important. 

Une  ligne  légère ,  tracée  dans  le  calque  que  nous  avions  sous  les 
yeux,  existe  dans  le  manuscrit,  mais  faiblement  indiquée  ou  même 
entièrement  effacée  en  plusieurs  endroits.  Nous  ignorons  si  cette 
ligne  a  été  faite  originairement  à  la  plume  avec  une  encre  très-pâle, 
ou  si  c'est  un  simple  trait  tracé  dans  l'épaisseur  du  vélin ,  comme 
cela  se  voit  clans  un  grand  nombre  de  manuscrits.  Le  fait,  au  sur- 
plus, est  de  peu  d'importance,  puisque,  dans  les  deux  cas,  la  ligne 
doit  être  considérée  comme  le  jalon  qui  détermine  la  signification 
des  signes ,  sous  le  rapport  de  l'intonation.  La  première  question  à 
résoudre  était  celle-ci  :  Quelle  note  appartient  à  cette  ligne?  Sans 


(1)  Traduction  de  M.  Paulin  Rlaiir.  «  Écoute,  terre;  écoute,  ahînie  de  la  vaste  mer;  écoute, 
«  toute  créature  qui  vit  sous  le  soleil  :  il  viendra,  il  est  proche,  le  jour  de  la  colère  suprême, 
«  jour  terrible,  jour  amer.  Le  ciel  disparaîtra,  le  soleil  rougira,  la  lune  changera  son  disque  . 
«   le  jour  s'obscurcira,  les  astres  tomberont  sur  la  terre. 

»  Hélas  !  hélas  !  ô  malheureux  humains  !  0  homme,  pourquoi  pou  suis-tu  une  joie  in- 
■<  sensée?  » 

Voir  l'Appendice  pour  la  complainte  entière. 
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ce  premierpoint  décidé,  nul  moyen  de  connaître  les  significalions  des 
points  :  au  premier  aspect ,  l'incertitude  était  complète   à  ce  sujet. 

Cependant  nous  savons,  parles  paroles  de  Guido  d'Arezzo,  ainsi 
que  par  les  extraits  de  manuscrits  rapportés  précédemment,  que  la 
ligne  employée  seule  ,  dans  les  anciennes  notations,  était  en  g-énéral 
destinée  aux  notes  fa  et  ut.  Nous  avons  déjà  fait  remarquer  que  le 
choix  de  Tune  ou  de  l'autre  de  ces  notes  avait,  sans  doute,  pour  motif 
qu'elles  occupent  le  centre  de  l'étendue  des  deux  g-enres  de  voix 
employés  dans  le  chant  de  l'église.  Les  cas  où  la  Ugne  représentait 
d'autres  notes  n'étaient  que  de  rares  exceptions.  Nous  avons  fait  voir, 
dans  ce  qui  précède,  qu'on  distinguait  ces  deux  notes,  soit  par  la 
couleur  de  la  ligne,  soit  par  la  lettre  placée  au  commencement. 
Nous  devions  donc  chercher  si  la  ligne  de  la  prose  de  Montpellier 
appartenait  à  fa  ou  à  ut.  En  supposant  fa  et  comparant  tous  les 
signes  avec  cette  note ,  par  les  hauteurs  respectives ,  nous  trouvâmes 
une  mélodie  dont  la  tonalité  mixte  participe  du  troisième  et  du 
quatrième  mode,  comme  le  chant  du  2e  Deum.  Si,  au  contraire, 
nous  supposions  ut,  la  constitution  de  la  mélodie  n'était  conforme 
à  aucun  des  huit  tons,  l'étendue  à  l'aigu  sortant  de  leurs  limites. 
D'après  ces  considérations,  il  était  évident  que  la  ligne  devait  ap- 
partenir à  fa  et  que  la  tonalité  était  celle  que  nous  venons  d'indiquer. 

Fixés  sur  ce  point,  nous  avons  comparé,  dans  les  différentes 
strophes,  les  diverses  positions  des  points  et ,  par  ce  travail  minu- 
tieux fait  avec  patience,  nous  avons  dissipé  toutes  les  incertitudes. 
En  ce  qui  concerne  les  points  superposés,  ce  que  nous  en  avons  dit 
au  commencement  de  ce  paragraphe  s'est  trouvé  démontré  par 
tous  les  exemples  de  cette  espèce ,  dans  la  notation  de  la  prose  , 
notamment  par  celui-ci  : 

Sub    so  -  le, 

dont  la  traduction  est ,  comme  on  voit  ici  : 

-I —  I — f. —  — e! — 


Sub  so  -  le. 


Les  notes  et  leurs  intonations  ayant  été  reconnues  dans  tous  les 
points  placés  sur  les  paroles  de   la  complainte,  il  ne  nous  restait 
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qu'à  éclaircir  les  significations  de  quelques  neumes  de  liaison  qu'on 
voit  dans  la  première  strophe  sur  les  mots  véniel,  quid,  homo, 
ineptam  et  sequcris;  ces  signes  se  trouvent  dans  nos  tableaux  et  ont 
été  expliqués.  Quant  au  signe  placé  sur  le  mot  cadent ,  c'est,  comme 
nous  l'avons  dit,  l'indication  de  l'ornement  du  chant  autrefois 
appelé  flallé  ,  lequel  se  rencontrait  fréquemment  dans  les  anciens 
chants  des  provinces  méridionales  de  la  France. 

La  partie  la  plus  difficile  de  notre  tâche ,  ou  du  moins  celle  qui 
nous  a  surtout  causé  de  sérieux  embarras ,  a  été  la  mesure  et  le  rhy  thme 
qui  devaient  être  appliqués  au  chant;  car  il  n'est  pas  douteux  que 
la  complainte  sur  le  dernier  jour  ait  été  composée  pour  devenir 
un  chant  populaire  et  qu'elle  fût,  en  conséquence,  mesurée  et 
rhythmée  ,  comme  l'ont  été  partout  et  dans  tous  les  temps  les  chants 
des  peuples.  Irrégulièrement  mesurée  par  le  nombre  de  syllabes 
qui  n'est  pas  semblable  dans  les  différentes  strophes,  et  n'étant  pas 
rimée  comme  le  sont  la  plupart  des  proses,  cette  complainte,  à 
vrai  dire,  ne  doit  pas  être  rangée  dans  la  classe  de  celles-ci.  Nous 
ne  pouvions  toutefois  nous  dispenser  d'y  appliquer  un  rhythme 
musical  et  régulier,  en  le  basant  sur  la  versification  même ,  la  no- 
tation ne  nous  offrant  pas  d'éléments  suffisants  pour  déterminer  ce 
rhythme  par  elle  seule.  Les  pieds  trochaïques,  par  lesquels  com- 
mence la  première  strophe  ,  et  le  refrain  à  temps  ternaires  ,  ont  été 
pour  nous  des  traits  de  lumière.  Le  trochée,  ainsi  que  l'ïambe  et 
leurs  composés,  appartiennent  au  rhythme  ternaire  ;  ils  ne  diffèrent 
que  dans  la  disposition  des  temps  longs  et  brefs.  La  mesure  à  trois 
temps  était  donc  celle  qui  convenait  à  la  mélodie,  et  le  commence- 
ment devait  être  composé  de  blanches  alternant  avec  les  noires. 
Quant  au  point  darrèt  placé  sur  la  dernière  syllabe  du  mot  limhuSj 
dans  la  première  strophe,  lequel  se  reproduit  dans  toutes  les  autres 
au  même  endroit,  rien  ne  l'autorise,  si  ce  n'est  la  nécessité  de 
sauver,  par  un  long  repos,  le  défaut  de  cadence  de  la  phrase  mu- 
sicale. 

Un  passage  nous  a  laissé  d'abord  dans  l'incertitude  et  nous  avons 
dû  le  considérer  sous  toutes  les  combinaisons  possibles ,  à  cause  du 
changement  de  rhythme  et  du  ralentissement  sensible  du  mouve- 
ment à  ces  paroles  : 

Sol  erubescet, 

T>una  miitabitur 
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L'expression  sombre  de  ce  passage ,  dans  la  forme  que  nous  avons 
adoptée ,  nous  a  paru  garantir  suffisamment  l'exactitude  de  l'inter- 
prétation. 

La  nécessité  de  maintenir  l'unité  du  rliythme  musical  nous  a 
conduit  à  une  multitude  de  fautes  de  prosodie  :  ainsi  que  nous 
l'avons  dit  plus  haut,  cet  inconvénient  est  inséparable  des  pièces 
de  versification  bâtarde  appelées  proses  et  lamentations;  il  n'existe 
pas  dans  les  hymnes.  Cédant  aux  observations  de  M.  Paulin  Blanc, 
nous  avons  essayé  de  modifier  en  certaines  parties  le  rhythme  mé- 
lodique ,  pour  éviter  les  altérations  trop  sensibles  de  la  prosodie  ; 
mais  il  en  est  résulté  que,  ne  nous  soumettant  pas  autant  qu'il 
l'aurait  fallu  à  ses  lois ,  nous  avons  affaibli  ou  même  anéanti  com- 
plètement le  rhythme  musical  et  fait  disparaître  l'unité  de  carac- 
tère qui  doit  régner  dans  toutes  les  strophes.  Convaincu  qu'il  fallait 
qu'une  des  deux  choses  fût  sacrifiée ,  nous  nous  sommes  décidé 
à  conserver  ce  qui  est  le  plus  important  pour  le  chant ,  c'est-à-dire 
le  rhythme  musical  et  régulier  qui  absorbe  toujours  l'accent  pro- 
sodique. 

Après  les  explications  que  nous  venons  de  donner  concernant 
un  des  monuments  les  plus  intéressants  de  la  notation  neumatique 
en  points  successifs  et  superposés,  il  nous  reste  à  mettre  sous  les 
yeux  des  lecteurs  l'interprétation  que  nous  en  avons  faite  en  notation 
moderne  :  elle  pourra  servir  de  modèle  pour  les  documents  notés 
d'après  le  même  système. 

TRADUCTION     DU    CHANT    DE    LA     PREMIÈRE     STROPHE     DE    LA    COMPLAINT 
SUR  LE  DERNIER  JOUR,   OU    LA  FIN  DU  MONDE. 
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i=^ii^Éi^EÉ^Ii^§^Ëy 


zir?=i: 


ig 


lia     mil  -    ta  -  bi    -     tur,     di     -     es        ni   -   gros -cet,      si  -  de     -      ra      su 


-I- 


^Se? 


pra  teriani     ca 


lient.   Heu 


ini-se-ii!     Hfii  nii-se-ri!     Qiiid  ho - 


.t:zbzE=|±-r^|z±: 


lËi 


—W.—\ c. 
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Ê^z-^ 


nep 


se  -  que 


li    -    li     -    ani  (1)? 


§  IV.    De  la  nolalion  lombarde. 

Les  premiers  monuments  publiés  de  la  notation  lombarde  sont 
ceux  que  l'abbé  Gerbert  a  donnés  à  la  fin  du  deuxième  volume  de 
son  Hisloire  du  chanl  et  de  la  musique  sacrée  (2).  Des  rouleaux  exis- 
tant dans  les  bibliothèques  du  Vatican  et  du  palais  Barberini  lui 
ont  fourni  des  chants  en  écriture  et  notation  lombardes  dont  il  a 
donné  les  fac-similé ,  mais  qu'il  n'a  pas  essayé  d'expliquer.  Posté- 
rieurement, le  graduel  de  Monza  et  des  manuscrits  de  Rome,  de 
Florence  ,  du  monastère  de  Mont-Cassin,  de  l'Ambrosienne  de  Milan 
et  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris ,  ont  fourni  des  sources 
plus  abondantes  pour  l'étude  de  cette  notation.  Au  nombre  de  ces 


(1)  Voir  sur  ce  chant  :  Nom-elle  prose  sur  le  tiernicr  jour,  composée  an-c  le  chant  note, 
vers  l'an  mil,  et  publiée  pour  la  première  fois  d'après  un  ancien  manuscrit  de  l'abbaye 
d'Àniane,  par  Paulin  Blanc,  bibliothécaire  de  la  ville  de  Montpellier,  etc.  Montpellier,  1847, 
1  vol.  iii-4°,  avec  un  fac-similé  du  manuscrit. 

(2)  De  cantu  et  musica  sacra  a  prima  ecclesix  xtate  usque  ad  prsesens  tempus.  Typis  San- 
Blasianis,  177  i,  2  vol.  in-4".  Tome  II,  tah.  XIII  ;  n°  2,  3,  4,  5. 


DE  LA  MUSIQUE.  2;"):, 

utiles  documents  est  un  iableau  de  ncumes  lombards  composés  du 
onzième  siècle,  avec  leurs  noms  arméno-gothiciues,  découvert  par 
M.  Danjou  en  18V6,  dans  les  archives  de  Mont-Cassin,  et  publié  par 
M.  de  Coussemaker  (1). 

Comme  la  notation  saxonne,  la  lombarde  a  des  signes  pour  un 
seul  son  et  d'autres  qui  représentent  des  liaisons  de  deux  sons,  de 
trois,  de  quatre  ,  pour  une  seule  syllabe ,  et  des  indications  de  divers 
genres  d'ornements.  Les  signes  simples  des  sons  isolés  sont  en  plus 
grand  nombre  dans  la  notation  lombarde  que  dans  la  saxonne  :  la 
signification  exacte  de  quelques-uns  de  ces  neumes  n'est  pas  connue; 
mais  il  y  a  lieu  de  croire  qu'ils  représentent  des  différences  de  durée 
applicables  à  tous  les  sons ,  ainsi  que  nous  le  remarquerons  plus 
loin.  Nous  avons  réuni  ces  divers  éléments  de  la  notation  lombarde 
dans  un  tableau,  avec  l'indication  des  mouvements  de  voix  dont  ils 
sont  les  signes  en  notation  moderne,  mais  sans  intonations  déter- 
minées ,  les  signes  de  cette  notation ,  comme  ceux  de  la  saxonne ,  ne 
représentant  des  intonations  positives  qu'en  raison  du  mode  dans 
lequel  est  le  chant. 

TABLEAU  DES  NEUMES   LOMBARDS. 

1  2  3  4  5  fi  7  8 

\  ^^        ,^      ^^      l        ^  ^  À 

9  10  11  12  (3  li  15 

1      .^    J      7     1     J      J 


16  17  18  19  20  21  22 


(1)  Histoire  de  l'harmonie  au  moyen  dge,  Paris,  1852,  jil.  XXXVII. 


256  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

23      2i      25      26       27       28      29 


30       31       32      33 


t 


i 


L'analyse  des  signes  contenus  dans  ce  tableau  va  nous  révéler 
des  faits  importants,  non-seulement  pour  la  notation  lombarde  en 
elle-même,  mais  aussi  pour  la  suite  de  cette  bistoire.  Les  neumes  de 
la  première  ligne  sont  ceux  des  notes  simples,  jusqu'au  cbiffre  5 
inclusivement.  Les  manuscrits  anciens,  particulièrement  le  graduel 
de  Monza  et  l'antipbonaire  de  Florence  ,  offrent  en  grand  nombre  le 
point  carré,  sans  aucun  appendice  :  on  le  trouve  dans  une  table  des 
signes  simples  du  onzième  siècle,  également  découverte  dans  les 
archives  de  Mont-Cassin,  par  M.  Danjou  en  18V6  ,  et  publiée  par 
M.  de  Coussemaker  (1).  Ce  neume  y  est  appelé  brève  :  il  représente  le 
punctum  de  la  notation  gothique  ou  saxonne.  Le  neum3  n"-2  de  notre 
tableau  est  aussi  une  note  isolée ,  c'est-à-dire  le  signe  d'un  seul 
son  ;  c'est  le  point  carré  avec  une  queue  à  gauche  :  la  table  de 
Mont-Cassin  lui  donne  le  nom  d'accent  grave  {accentus  gravis).  Cette 
expression  ne  signifie  rien  au  point  de  vue  de  la  musiqu  e  ,  à  moins 
qu'on  ne  le  prenne  dans  le  sens  d'une  durée  plus  longue  que  la  brève. 
Remarquons  que ,  dans  les  mêmes  chants  où  se  trouve  ce  signe  , 
on  voit  aussi  celui  dont  la  queue  est  à  droite  et  qui,  dans  notre 
tableau,  est  sous  le  chiffre  1.  Une  différence  existe  donc  entre  ces 
deux  signes  :  elle  ne  peut  tenir  à  l'intonation ,  car  on  les  voit  l'un 
et  l'autre  à  divers  degrés  de  hauteur.  Tout  fait  reconnaître  que  c'est 
par  la  durée  que  diffèrent  ces  signes.  Quelle  est  la  proportion 
de  cette  différence?  Rien,  jusqu'à  ce  jour,  ne  l'a  révélé.  Nous 
ne  pouvons  constater  que  les  différences  de  leur  conformation  et 
en  conclure  qu'ils  n'ont  pas  la  même  valeur  de  temps  .    . 

Le  neume  placé  dans  le  tableau ,  sous  le  chiffre  3,  se  voit  dans 

(1)  Histoire  de  l'harmonie  au  moyen  âge.  Cette  table  est  incomplète. 


-B^E^ 


-V- 
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divers  manuscrits  lombards ,  notamment  dans  un  rouleau  de  la 
bibliothèque  Barberine  dont  l'alîbé  Gerbert  a  publié  un  extrait  (1). 
Nous  l'avons  trouvé  dans  notre  graduel  du  quatorzième  siècle,  en 
notation  lond)arde-allemande  sur  quatre  lignes^  au  verset  du  répons- 
graduel  du  huitième  dimanche  après  Pâques  :  Je  dccel  hymnus  Deiis, 
sur  .la   dernière  syllabe  du  mot   Deus,  où  il  a  la  signification  de 

Peut-être  n'élait-ce  que  le  signe  d'une  simple  aj)]}or/m- 

— ^- 


/ure,  comme  celui-ci  :  ^ — ?^p^|. 

Le  signe  chiffré  4 ,  dans  notre  tableau ,  est  appelé  accent  aigu 
[accentus  acutus)  dans  la  table  des  neumes  simples  de  Mont-Cassin. 
Ce  mot ,  dépourvu  de  signification  musicale  ,  laisse  incertaine  l'ap- 
plication qu'on  pouvait  lui  donner;  car,  d'une  part,  on  voit  quel- 
quefois le  signe  placé  au-dessus  des  deux  ou  trois  points  ;  d'autre 
part,  le  même  neume  est  parfois  employé  pour  représenter  un 
mouvement  de  la  voix  descendant  de  seconde ,  et  conséquemment 
allant  de  l'aigu  au  grave. 

Le  signe  placé  sous  le  chiffre  5,  dans  notre  tableau,  avait  une 
valeur  de  temps  double  du  point  carré  ou  brève  ;  c'est  pourquoi  nous 
voyons  dans  la  table  de  Mont-Cassin  qu'on  lui  donnait  le  nom  de 
longue.  Ce  signe,  formé  de  la  même  manière  dans  la  notation 
arménienne,  y  porta  aussi  le  nom  de  kikai  (longue). 

Les  trois  signes  qui ,  dans  notre  tableau ,  portent  les  chiffres  6 
7,8,  n'ont  point  de  nom  connu ,  et  leur  effet  n'est  pas  déterminé 
avec  précision  dans  les  manuscrits  :  ils  ont  de  l'analogie  avec  celu 
de  la  table  de  Mont-Cassin  appelé  inflalilis,  à' inflalus ,  enflé,  gonflé 
d'où  l'on  peut  conclure  que  c'était  un  signe  d'expression,  c'est-à- 
dire  de  crescendo  et  de  decrescendo ,  se  confondant  toutefois  avec  l'in- 
tonation indiquée  par  la  position   du  neume.  Le   signe  chiffré  6 
devait  être  le  crescendo,  le  signe  7  le  decrescendo ,  tous  deux  appli- 
qués à  la  longue  ;  quant  au  signe  8  ,  il  est  probable  que  c'était  celui 
de  la  brève,  modifiée  dans  l'intensité  du  son.   Remarquons  que  ces 
trois  neumes  appartiennent  à  la  notation  arménienne  de  la  musique, 
ainsi  qu'on  le  voit  dans  le  livre  de  Schroeder  (2),  où  ils  sont  placés 


(1)  De  canfit  etmuslca  sacra,  etc.,  t.  II,  tab.  Xill. 

(2)  Joh.  Joachiiui  Schroeder.  :   Tliesaums  linguœ   arnieriica-,  autiqvse:    ethodivmœ,  p.  244. 
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dans  la  catégorie  de  ceux  dont  ce  savant  n'a  pu  faire  connaître  ni 
les  noms  ni  l'usage,  bien  qu'il  en  ait  trouvé  l'emploi  dans  les  livres 
de  chant  de  l'Église  arménienne. 

Tous  les  neumes  lombards  contenus  dans  la  deuxième  ligne  de 
notre  tableau  sont  des  signes  de  liaison  de  deux  notes.  En  les  étu- 
diant dans  les  missels ,  graduels,  antiplionaires  et  bréviaires ,  et  en  les 
comparant  avec  les  chants  de  notre  graduel  noté  en  neumes  lom- 
bards-allemands ainsi  qu'avec  l'antiphonaire  en  même  notation  de 
l'Ambrosienne  de  Milan  ,  nous  en  avons  déduit  les  significations  que 
nous  allons  expliquer. 

Le  signe  placé  sous  le  chiffre  9  est  celui  d'un  mouvement  de  voix 

descendant  d'un  intervalle  de  seconde  ,  comme 


Les  into- 


nations de  ces  notes,  comme  celles  de  tous  les  neumes,  se  déter- 
minent, d'un  côté,  par  la  connaissance  du  ton,  de  l'autre  par  la 
position  du  signe.  Quant  à  la  connaissance  du  ton,  on  l'acquiert  par 
les  inscriptions  gréco-barbares  dont  il  a  été  parlé  dans  le  §  I  de  ce 
chapitre.  Ces  inscriptions  se  voient  plus  fréquemment  que  les  for- 
mules tonales  latines,  dans  les  manuscrits  à  notation  lombarde.  Le 
ton  étant  connu  par  les  inscriptions  ou  formules,  on  cherche  les 
positions  de  la  finale  et  de  la  dominante ,  d'après  lesquelles  les  into- 
nations des  autres  signes  se  reconnaissent.  Si  les  inscriptions  et  les 
tonales  ont  été  omises  dans  les  manuscrits,  le  ton  du  chant  peut  être 
reconnu  en  cherchantles  positions  de  fa  ou  (\\it,  au  moyen  delà  cons- 
truction de  la  mélodie  résultante  de  la  supposition  de  l'une  ou  l'autre 
de  ces  notes.  Dans  le  cas  où  cette  recherche  serait  infructueuse,  il 
faudrait  recourir  aux  manuscrits  notés  en  neumes  lombards-alle- 
mands, avec  plusieurs  lignes,  et  y  chercher  le  ton  du  chant  dont  on 
étudierait  la  traduction. 

Le  signe  chiffré  10  répond  au  podadis  de  la  notation  gothique  ou 
saxonne  :  il  indique  un  mouvement  de  voix  montant  de  seconde, 


comme 


Le  signe  11  est  celui  d'un  mouvement  ascendant 


de  tierce,  comme 


,  et  le  signe  12  marque  un  mouvement 


descendant  comme  celui-ci 


Le  neume  placé  sous  le  chiffre  13  indique  un  mouvement  des- 
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2Ô9 
Celui  qui  se  trouve 


rendant  de  quarte  ,  tel  que  celui-ci  : 

sous  le  chiffre  l'i-  marque  le  mouvement  montant  du  nirme  inter- 

» — 

valle,  comme  ^^* .  Enfin,  le  neunie  chiffré  IT),  semblahle  au 


précédent,  mais  de  dimensions  plus  fortes,  indique  un  mouvement 
ascendant  de  quinte  ,  comme 


Les  neumes  de  la  troisième  ligne  du  tableau,  numéros  IC  à  22 
inclusivement,  sont  des  signes  de  liaisons  de  trois  sons.  Celui  qui 
est  placé  sous  le  chiffre  16  rappelle  le  divh  de  la  notation  saxonne 
ou  gothique  :  il  indique  les  mouvements  de  trois  notes  alternative- 
ment montant  et  descendant  de  l'intervalle  de  seconde,  ou  de  celui 


ou  — . 


de  tierce,  comme  dans  ces  exemples 

Le  signe  chiffré  17  marque  le  mouvement  diatonique  de  trois  notes 
qui  se  succèdent  en   montant  à  l'intervalle   de  seconde   Tune  de 

l'autre,  de  cette  manière 


Le  neume  marqué  par  le  chiffre  18  indique  les  mouvements  de 
trois  sons  dont  le  deuxième  est  à  la  seconde  supérieure  du  premier, 
et  le  troisième  à  la  tierce  inférieure  du  second ,  comme  on  le  voit 


ICI 


Le  signe  placé  sous  le  chiffre  19  est  l'inverse  du  précédent;  les 
trois  notes  qu'il  indique  commencent  par  un  mouvement  ascendant 
de  tierce,  lequel  est  suivi  d'un  mouvement  descendant  de  seconde, 

comme  dans  cet  exemple  : 


Sous  le  chiffre  20  est  un  signe  indiquant  un  mouvement  descen- 
dant de  quarte  entre  les  deux  premières  notes,  suivi  d'un  mouve- 
ment ascendant  de  seconde,  comme  on  voit  ici 


Le  neume  placé  sous  le  chiffre  21  représente  des  mouvements 
alternativement  montants  et  descendants  ,  mais  dont  les  intona- 
tions et  les  intervalles  varient  en  raison  des  dimensions  de  ses  deux 
traits  de  droite  et  de  gauche   :  si  le  trait  de  gauche  est  plus  court 

que  celui  de  droite,  sa  signification  est 


ou 
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si,  au  contraire,  ce  trait  est  plus  long  que  celui  de  droite,  il  repré- 

ou  celui-ci  ]— #        ^~  ,  ou,  enfin, 


0 

sente  ce  mouvement 

«        • 

_ 

cet  autre 

^        • 

Le  signe  chiffré  22  a  la  signification  d'un  mouvement  ascendant 
de  quinte  suivi  d'un  mouvement  descendant  du  même  intervalle, 

comme  dans  cet  exemple  : 


0 

— 0 — — # — 


La  quatrième  ligne  de  neumes  qui  se  voit  dans  notre  taljleau  est 
composée  de  signes  de  quatre  sons.  Le  premier,  placé  sous  le  chiffre 
23,  appartient  originairement  à  la  notation  arménienne  :  suivant 
Schroeder  (1),  son  nom  était  Ininier,  c'est-à-dire  les  genoux,  ce  qui 
se  rapporte  assez  bien  à  la  forme  du  signe.  Ce  neume  représente 
des  mouvements  alternativement  descendants  et  montants  de  seconde. 


dans  cette  forme 


Le  signe  suivant,  chiffré  2i  ,  est  aussi  d'origine  arménienne  (2)  : 
sa  signification  est  l'inverse  du  précédent ,  les  mouvements  qu'il  re- 
présente étant  alternativement  montants  et  descendants  de  seconde , 

comme  dans  l'exemple  suivant  : 


Le  signe  chiffré  25  a  deux  significations  en  rapport  avec  les  dimen- 
sions des  traits  dont  il  est  composé;  la  première  est  une  succession 

ascendante  de    quatre  notes  diatoniques  ,   comme 


=^'    * "- 


dans  l'autre  forme,  le  trait  inférieur  étant  plus  allongé ,  les  deux  pre- 
mières notes  ont  un  mouvement  ascendant  de  tierce,  et  les  deux  autres 


-*_«_ 


notes  sont  diatoniques ,  comme  dans  cet  exemple  : 

Le  neume  placé  sous  le  chiffre  26  est  aussi  de  ceux  qui  peuvent  re- 
cevoir plusieurs  interprétations,  en  raison  de  l'éloignement  plus  ou 
moins  considérable  du  point  placé  au-dessus  du  signe  :  si  ce  point  en 
est  rapproché,  le  neume  représente  quatre  notes  descendant  diatoni- 

quement,  comme  1  zzfziMiz  j  gj  le  point  est  plus  éloigné,  le  pre- 


(1)  Ouvnige  cité,  page  2i4,  2*  colonne  de  sij;iies  musicaux. 

(2)  Schroeder,  ouvrage  cité  page  24i.  C'est  le   cinquième  des  signes  de  notation,  dans  la 
troisième  colonne. 
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mier  mouvement  est  une  tierce  descendante ,  et  les  deux  autres  notes 
descendent  diatoniquement,  comme  dans  cet  exemple 


— 0 


Le  neume  chiffré  27  nous  a  laissé  dans  l'incertitude  si  ses  ondula- 
tions indiquent  des  notes  réelles  ou  seulement  un  trille  suivi  d'un 
mouvement  de  quarte  :  dans  le  premier  cas,  le  signe  aurait  cette 

;  dans  le  second ,  l'in- 


signification  de  six  notes  : 


terprétation  serait  celle-ci 


■*~^*j~0' 


Le  signe  chiffré  28  reçoit  dans  les  manuscrits  deux  significations 
différentes,  lesquelles  dépendent  de  la  longueur  du  trait  vertical  sous 
lequel  est  placée  la  note  détachée  :  si  ce  trait  est  relativement  court , 
le  neume  représente  cinq  notes ,  dont  trois  diatoniques  ascendantes , 
suivies  d'une  tierce  et  d'une  seconde  descendante,  comme  dans  cet 

exemple 


;  mais,  si  le  trait  vertical  est  long ,  le  pre- 
mier mouvement  descendant  est  une  quarte ,  et  l'interprétation  doit 
être  celle-ci 


La  figure  placée  sous  le  chiffre  29  n'est  point  un  neume  propre- 
ment dit  :  c'est  une  composition  dont  le  trait  sinueux  de  gauche 
indique  un  mouvement  ascendant  de  quarte  ou  de  quinte ,  suivant 
la  dimension ,  et  dont  l'interprétation  totale  répond  à  cette  forme  : 


m 


Les  neumes  lomhards  sont  rarement  formés  dans  les  manuscrits 
d'une  manière  aussi  correcte  que  dans  notre  tableau ,  surtout  en  ce 
qui  concerne  les  proportions  des  traits  et  les  degrés  de  hauteur  dans 
leur  placement;  toutefois  on  y  remarque  moins  de  variété  de 
formes  que  dans  les  neumes  gothiques  ou  saxons.  Toutes  les  succes- 
sions de  notes,  représentées  par  des  neumes  lombards  de  liaisons,  se 
faisaient  aussi  par  des  points  groupés  entre  eux  ou  combinés  avec 
des  neumes  de  deux  ou  trois  sons. 

Des  compositions  de  certaines  formules  tonales,  représentées  par 
des  combinaisons  de  neumes  lombards,  paraissent  avoir  eu  des 
noms  spéciaux  :  ainsi  que  nous  l'avons  dit,  M.  Danjou  en  a  trouvé 
une  table  au  monastère  de  Mont-Cassin,  dans  un  manuscrit  du  onzième 
siècle  :  ce  document  a  été  publié  par  M.  de  Coussemaker.  Ces  formules 
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sont  accompagnées  des  noms  Ijarbares  que  nous  reproduisons  ici  : 
Sirenimph'^  in  suhlu.  Sirenimphe  in  supra.  Acuasta.  Acupusta.  Corpui. 
Celis.Acupunil.  Spil.  CrodnJa.  Acutra.  Aculrapile .Gradala .  Aicmla.  Am- 
pide.  Ampiriph.  Brevis.  Percnssionalis.  Aculeprohon.  Beancupuvoh. Bear- 
pipro.  Bece.  Anpropi.Ancuancavolt.  Apesacna.  Acupui.Anclurhe.  Acuam- 
mipro.  Anacuhepuis.  Acuampi.  Acuampro.  Alehii.  Accupanpro.  Acu- 
lua.  Quelques-uns  de  ces  mois  sont  latins  ,  comme  hrevis,  gradala  et 
percussionalis ;  les  autres  ne  sont  d'aucune  langue  ;  cependant  la  plu- 
part des  termes  de  ce  bizarre  jargon  sont  formés  de  mots  latins,  par- 
ticulièrement du  verbe  acuo ,  et  de  son  dérivé  acutus,  aigu,  11  y  a  lieu 
de  croire  que  ces  expressions  n'ont  point  été  d'un  usage  général, 
et  qu'elles  n'ont  été  imaginées,  dans  quelque  localité  inconnue, 
que  pour  désigner  les  représentations  de  certaines  formules  du 
chant. 

Des  quatre  signes  qu'on  voit  dans  la  dernière  ligne  des  neumes 
lombards  représentés  dans  notre  tableau,  les  numéros  30  et  33  sont 
des  indications  d'ornements  du  cliant.  Le  premier  est  un  porlamento 
de  la  voix  avec  appogialure  qui,  d'après  quelques  exemples  tirés  des 
manuscrits  en  notation  allemande ,  dont  il  sera  parlé  tout  à  l'heure, 
paraissent  avoir  été  employés  par  intervalles  de  secondes  et  de  tierces. 


comme 


yzz.-s rzpl^ ^zdj .  Le  signe  placé  sous  le  chiffre  33  était 


un  groupe  de  trois  notes  rapides ,  sans  valeur  appréciable  de  temps , 


encore  en  usage  de  nos  jours  et  dans  celle  forme 


t=.:3^:: 


Quelquefois  le  signe  est  retourné  :  il  représente  alors  le  môme  orne- 


ment ,  en  mouvement  opposé,  c'est-à-dire 


Ce  qui  a  été  dit  précédemment  des  signes  placés  sous  les  chiffres 
G  et  7,  d'après  la  table  tirée  d'un  manuscrit  de  Mont-Cassin,  s'applique 
aux  neumes  31  et  32,  qui  présentent  l'emploi  du  signe  d'augmenta- 
tion d'intensité  du  son  sur  des  valeurs  déterminées  du  temps. 

Il  ne  nous  reste  qu'à  faire  connaître,  par  un  exemple,  la  mo- 
dification de  la  notation  lombarde  connue  sous  le  nom  de  nota- 
tion allemande.  De  même  que  pour  les  neumes  gothiques  ou  saxons, 
cette  moLliflcation  a  consisté  à  déterminer  les  intonations  par  l'appli- 
cation des  lignes  de  la  portée  aux  signes  de  la  notation.  Un  passage 
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du  traité  de  liturgie  de  Raoul  de  Tongres,  écrivain  ecclésiastique  du 
quatorzième  siècle ,  nous  apprend  que  cette  notation  était  encore 
en  usage  de  son  temps  à  Milan  (1),  comme  elle  le  fut  en  Allemagne 
jusque  dans  le  dix-septième  siècle,  tandis  qu'elle  avait  disparu  des 
églises  romaines  dès  1270,  pour  faire  place  à  la  notation  du  plain- 
chant,  dont  il  sera  parlé  dans  le  cinquième  volume  de  cette  histoire. 
Les  premières  applications  des  lignes  coloriées  ou  noires  aux  neumes 
lombards  s'observent  dans  quelques  manuscrits  du  douzième  siècle  : 
nous  en  possédons  des  fragments  de  celte  époque  qui  servaient  de 
gardes  à  de  vieux  livres  :  on  y  voit  deux  lignes  rouge  et  jaune. 
Nous  ne  connaissons  pas  de  véritable  notation  allemande  sur  quatre 
lignes  antérieure  au  treizième  siècle.  L'exemple  que  nous  en  don- 
nons ici  (p.  264)  est  tiré  de  notre  graduel  lombard-allemand,  qui  est 
du  quatorzième.  C'est  l'^l/Ze/i/îa  et  le  dernier  verset  du  graduel  du 
deuxième  dimanche  de  l'Avent.  Les  neumes  lombards  y  mieux  for- 
més qu'ils  ne  le  furent  dans  les  siècles  suivants. 


(1)  Et  forma  notulaium,   in  cantu,  antiiiua,  quà  tuui  Amùrosiani  quara  Alamaniiia- nationes 

utuiitur Raditlphus  de  Rivo,  Decan.  Tuiigrens.  :  De  Canonum  observ.,  prop.  22.  Apud 

HiTTORPlUM,  de  Dmn'is  offîciis. 
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•i-i     th^ 


§  V.  De  la  mesure  du  temps  musical  dans  les  nolaùons  neumatiques. 


Nous  abordons,  dans  cette  division  de  notre  livre,  un  sujet  nouveau 
et  sur  lequel  on  n'a  eu,  jusqu'à  ce  jour,  que  des  notions  fausses  ou  con- 
fuses :  la  mesure  du  temps  dans  la  musique.  Cependant  quoi  de  plus 
évident  et  de  plus  simple?  Est-il  un  peuple,  si  sauvage  qu'on  le 
puisse  supposer,  qui  n'ait  des  chants  mesurés  ?  et  si  l'on  reconnaît 


DE  LA  MUSIQUE.  265 

la  nécessité  de  cet  élément  primordial  des  mélodies  populaires,  com- 
ment a-t-on  pu  se  persuader  quW  une  certaine  époque  intermédiaire 
du  monde  ancien  et  des  temps  modernes,  il  ait  existé  une  notation  mu- 
sicale dépourvue  de  signes  servant  à  satisfaire  ce  besoin  instinctif  de 
l'espèce  humaine?  Qu'on  ait  erré  autrefois  dans  le  môme  sens,  en  ce 
qui  concerne  la  musique  des  Grecs,  cela  peut  se  comprendre  jusqu'à 
certain  point,  parce  que,  placé  ,  comme  on  l'était,  sous  l'empire  d'i- 
dées fausses  quant  à  la  domination  de  la  poésie  sur  la  musique  de  ce 
peuple,  on  s'était  persuadé  que  la  métrique  y  tenait  lieu  de  la  mesure 
musicale  et  du  rliythme  ;  mais  il  y  a  loin  de  là  à  cette  idée  que , 
pendant  douze  siècles ,  la  musique  européenne  aurait  été  privée  de 
moyens  de  noter  les  valeurs  proportionnelles  des  temps,  parce  que 
le  chant  de  l'Église  a  été  dépourvu  de  mesure  et  de  rhythme.  Au 
moment  où  ceci  est  écrit,  trente-cinq  ans  se  sont  écoulés  depuis  que , 
dans  un  autre  ouvrage,  nous  avons  abordé  résolument  cette  question 
et  attaqué  par  le  raisonnement  un  étrange  préjugé  (1).  On  nous  op- 
posa alors  le  silence  de  Guido  d'Arezzo  :  ce  moine  ne  dit  rien,  en 
effet,  des  proportions  de  la  mesure  musicale  ;  mais  cet  argument  né- 
gatif ne  pouvait  ébranler  nos  convictions  puisées  dans  la  nature 
des  choses  et  dans  la  loi  naturelle  des  nécessités  de  la  mesure  et  des 
éléments  de  sa  notation. 

A  la  vérité,  nous  ne  pouvions  opposer  un  texte  précis  aux  dénéga- 
tions de  nos  adversaires,  aucun  auteur  ancien  ne  fournissant  de  ren- 
seignement à  l'appui  de  notre  opinion  concernant  la  réalité  d'un  sys- 
tème de  notation  mesurée  antérieur  au  douzième  siècle,  et  nous  n'a- 
vions pas  découvert  alors  dans  les  notations  neumatiques  d'indice  qui 
pût  nous  venir  en  aide;  enfin,  nous  ignorions  encore  l'existence  d'un 
livre  qui  devait  ajouter  l'autorité  des  faits  aux  intuitions  de  notre 
raison  :  ce  fut  le  hasard  qui  le  mit  à  notre  portée.  Le  livre  dont  il 
s'agit  est  un  bréviaire  gothique  suivant  la  règle  de  saint  Isidore  ,  à 
l'usage  du  rite  mozarabe  (2).  Avant  d'exposer  ce  qui  s'y  trouve,  rela- 
tivement au  sujet  qui  nous  occupe,  il  est  nécessaire  de  mettre  sous  les 
yeux  des  lecteurs  un  rapide  résumé  de  l'histoire  de  l'Église  d'Espagne 
connue  sous  le  nom  de  mozarabe. 


(1)  Rcsumé  p/ii/osop/ii(jue   de  l'histoire  de  la  musujue,  t.  I  de  la  Biographie  universelle  des 
musiciens,  l"édit.,  p.  CLXXVIll. 

(2)  Breviarium  gothicum,  secundum  regulam  bealissimi   Isidori,  etc.,  ad  usum   sacelli  Mo- 
zar..bum.  Matriti,  1775,  iii-fol. 
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Dès  les  premières  années  du  septième  siècle  ,  saint  Isidore,  évèque 
de  Séville,  avait  établi  des  règles  de  chant  adoptées  par  quelques- 
unes  des  églises  principales  de  l'Espagne.  Longtemps  conservées  par 
la  tradition,  ces  règles  se  trouvent  dans  la  plupart  des  éditions  du 
Ijréviaire  gothique  à  l'usage  des  églises  où  le  chant  mozarabe  a  été 
conservé.  Environ  quarante  ans  après  Isidore  ,  Eugène  ,  surnommé  le 
jeune,  archevêque  de  Tolède,  qui  gouverna  l'église  de  cette  ville  de- 
puis 6V9  jusqu'en  GGO,  réforma  de  nouveau  le  chant  et  y  appliqua 
la  notation  gothique,  introduite  en  Espagne  parles  Wisigoths  en  il2. 
Le  nouveau  chant,  appelé  eugénien  (cantus  eugenianus) ,  du  nom  de 
son  auteur,  et  plus  tard  gothique  ou  mélodique,  à  cause  de  ses  formes 
ornées  ,  est  conforme  à  la  tonalité  de  l'Église  romaine,  mais  non  au 
chant  grégorien.  Après  c£ue  la  domination  des  \Yisigoths  eut  été 
anéantie  ,  en  712,  à  la  bataille  de  Xérès,  où  les  Arabes  furent  vain- 
queurs, ceux-ci ,  connus  dans  l'histoire  sous  le  nom  de  Maures  d'Es- 
pagne, s'emparèrent  de  la  plus  grande  partie  de  la  péninsule  ibérique 
et  y  fondèrent  de  puissants  États  qui  se  perpétuèrent  pendant  sept 
cent  cinquante  ans.  Durant  cette  longue  période ,  le  goût  des  or- 
nements du  chant  oriental  modifia  le  chant  eugénien  et  forma  celui 
qui,  jusqu'à  ce  jour,  a  été  connu  sous  le  nom  de  chant  mozarabe.  Ce 
chant  dont  les  traditions,  bien  qu'altérées ,  ont  été  conservées  dans 
l'église  de  Tolède,  y  a  encore  le  nom  de  chant  eugénien,  nonobstant 
les  modifications  que  celui-ci  a  subies  par  l'adjonction  des  ornements 
du  chant  arabe.  A  la  prière  du  roi  Philippe  II,  l'usage  du  missel  mo- 
zarabe fut  autorisé  pour  toute  l'Espagne  par  le  Pape  Pie  V  (1).  Les 
livres  notés  avec  la  notation  gothique  étaient  encore  ceux  dont  on  se 
servait  à  Tolède  dans  la  seconde  moitié  du  dix-huitième  siècle  :  cette 
notation  y  était  connue  des  chantres  par  une  tradition  non  inter- 
rompue. 

Les  principes  du  chant  eugénien  ont  été  exposés  par  D.  Jérôme  Ro- 


(1^  Ciintiis  liJR  il  siio  aurtorc  P.  Eugeiiiolll,  airhiepiscopo  ïoletano,  temporil)us  Régnai 
Golhorum  Eugenianus  appi'llatur  :  bis  etenim  S.  Pater  iii  arte  musica  jieritissimus  cantum 
linjus  ecclcsiœ  coordinavit,  et  ipsemet  iiifaiitiilos  eruJiehat  ;  ut  Gothorum  Patrum  liistoria  ,  et 
aiiliipine  icônes  sigiiificant.  Reverà  canins  Eugenianus  sub  systemate  maximo  eral  fundatus,  et 
golbicum  denoniinamns,  quia  non  sohim  nsque  ad  invasioncm  Saracenoinm,  sed  ctiam  tem- 
jioie  eornin  doniinationis  ,  licct  coiruptns ,  pennansit  :  ob  id  jure  liaereditario  ha?c  ecclesia 
Toletana  cantum  golliicnni  et  ejns  intellectuin  in  perpetuuin  sil)i  vindicavit;  et  S.  Pii  \  de- 
creto  niissali  apposito  cantum  Tolctanuni  per  miivcrsam  Hispaniam  rctineri  induisit,  motus 
jirecibus  nostri  catbolici  legis  Piiilippi  II.  [nrcviarium  gotliicum,  etc.,pag.  XXMII.) 
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mero,  premier  chantre  de  la  cathédrale  de  Tolède,  dans  l'édition  du 
bréviaire  gothique  que  nous  venons  de  citer  :  il  y  donne,  pour 
exemple  de  la  notation  des  livres  de  cette  église ,  un  fragment  de 
psaume  du  sixième  ton  ;  nous  le  reproduisons  ici  : 


CHANT    EKiHMEN    OU    MOZAIIAHE. 


\^;)cpcxcaLîxf  cy  pcccacbt  cloninluni  6^  Wf( 

Don  Romero  fait  de  ce  fragment  la  traduction  suivante  : 

1    2      3         i 5         G        7         8  9       10      11     12        a,       b.     c.      cl.  e. 


^ilEg'rte^-^-grl'zizz^zi  ^ 


1-^ 


et       c-du-xit        nie         tle        hi    -   eu  mi    -    se     -     ri  -    a\ 

Les  chiffres  et  les  lettres  qu'on  voit  au-dessus  de  la  traduction  de 
ce  fragment  se  rapportent  à  Fapplication  de  quatre  règles  de  grande 
importance  pour  l'objet  de  ce  §  V,  et  dont  nous  donnerons  tout  à 
l'heure  le  texte  et  la  traduction.  Nous  croyons  devoir  les  faire  pré- 
céder d'une  explication  sommaire  donnée  par  D.  Romerodedeux  sortes 
de  chantsen  usage  dans  le  rite  mozarabe  :  le  premier,  appelé  glose  on 
interprétation  simple ,  est  employé  dans  les  fériés ,  les  répons  et  les 
traits;  l'autre,  pUis  orné,  est  nommé  glose  ou  interprétation  double  : 
celui-là  sert  pour  les  fêtes  solennelles  de  l'année  (1).  Nous  avons  fait 
voir,  dans  ce  quatrième  volume  de  notre  Histoire  (p.  118),  que  des 


(1)  Caiitiis  Eugeuianus,  qilera  niric  Meloiiciim  appellamus,  (luplicis  moJi  est:  glossa;  sim- 
plicis,  el  duplicis.  Glossà  duplici  utimur  ad  onnies  festivitates  per  aiiiuim  ;  glossà  simplici  aJ 
ferias  ,  lesponsoiia,  el  trac!  us:  exemple  res  cl.uior  fiel.  En  glossà  duplex  in  graduali  admis— 
sam  Sanctoium  Aposloloruin  Pelri  et  Pauli.  I/>id. 
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usages  semblables  de  deux  chants,  dont  un  simple  et  l'autre  orné, 
existent  dans  les  Églises  d'Abyssinie  et  de  Syrie.  Le  chant  donné  par 
D.  Romero ,  comme  exemple  des  deux  genres  de  gloses,  est  tiré  du 
graduel  de  la  messe  qui  se  chante  à  la  fête  des  apôtres  saint  Pierre  et 
saint  Paul.  Le  premier  exemple  contient  l'ornementation  ou  glose 
double  du  chant;  la  deuxième,  la  variation  ou  glose  plus  simple  du 
même  chant. 

GRADUEL   DE   LA  MESSE  DE  LA    FÊTE  DE  SAINT    PIERRE    ET  SAINT    PAIL. 


CHANT. 


^. 


Glose  double. 
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GLOSE   SIMPLE    SUR   LE   MEME    CHANT. 
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Revenant  maintenant  à  la  question  capitale  qui  est  l'objet  de  ce  pa- 
ragraphe, nous  en  résumons  les  diverses  parties  en  ces  termes  :  Di- 
vers monuments  musicaux  de  la  fin  du  onzième  siècle  et  du  douzième 
font  voir,  dans  une  notation  nouvelle,  un  système  régulier  de  valeurs 
proportionnelles  des  temps  de  la  mesure,  dont  il  n'y  a  point  de  traces 
aux  époques  antérieures.  Nous  prouverons,  dans  le  cinquième  vo- 
lume de  notre  Histoire ,  que  cette  notation  a  pris  son  origine  dans 
la  lombarde,  et  nous  allons  maintenant  démontrer  que  le  système 
des  valeurs  proportionnelles  de  temps  existait  dans  les  notations  neu- 
matiques;  d'où  il  faut  conclure  que  toute  la  notation  noire  du  moyen 
ne  fut  qu'une  transformation  de  celles-là,  complétée  ensuite  par 
diverses  additions  et  combinaisons  successives. 

Dans  son  exposition  des  principes  du  chant  eugénien  ,  D.  Romero 
nous  apprend  que  des  traditions  qui  remontent  aux  premiers  siècles 
du  christianisme  en  Espagne  existent  encore  dans  l'église  de  Tolède, 
concernant  les  valeurs  de  temps  représentées  par  certains  signes 
neumatiques.  On  en  avait  déduit  quatre  règles  écrites,  afin  d'en  con- 
server le  souvenir.  Nous  les  considérons  comme  ayant  un  intérêt  his- 
torique de  haute  importance  pour  notre  sujet.  Les  voici  (1)  : 


(1)  Mozarabicus,  seu  Golhicus  cantus  semper  est  mixtus,  regiturque  sub  cousideratioiie  tem- 
poris,  sive  n.ensurœ  binariœ  ,  prœler  hymnos,  qui  sunt  sub  ternaria  mensura. 

Omnes  figurœ  solutœ,  Hcet  diverso  modo  adpunctae,  ut  in  nuni.  1  et  2  semibieves  sunt,  et 
uniuscujusque  valor  uniim  esttempus,  seu  mensura. 

Figurœ  aliis  duabus  aut  quatuor  ligata;  ejijs  valorem  diminuunt  et  diminuiint  ;  ita  ut  duœ 
ligatte  unam  semibrevem  compouant.  Hoc  patet  in  nostro    texlu,  id)i  num.  3,  4,  G,  et  7,  et 
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1°  Le  chant  mozarabe  ou  gothique  est  toujours  composé  et  coor- 
donné suivant  la  mesure  binaire,  à  l'exception  des  hymnes,  qui  sont 
de  la  mesure  ternaire. 

2°  Toutes  les  figures  détachées,  quelle  que  soit  leur  forme, 
comme  sous  les  nombres  1  et  2,  sont  des  semi-brèves,  et  la  valeur 
de  chacune  est  d'un  temps  ou  d'une  mesure. 

3°  Les  autres  notes  liées  par  deux  ou  par  quatre  gardent  la  moitié 
de  leur  valeur,  de  telle  sorte  que  deux  notes  liées  composent  une 
semi-brève. 

On  voit  l'explication  de  cette  dernière  règle  dans  l'exemple  (1), 
aux  nombres  3,  4,  6,  7,  et  aux  lettres  m  q,  avec  cette  seule  différence 
qui  se  fait  remarquer  au  nombre  4,  que,  de  quelque  manière 
qu'elle  soit  placée,  la  figure  liée  vaut  quatre  notes  égales.  Bien 
que  les  figures  des  lettres  m  et  q  lient  chacune  quatre  notes ,  il  est 
à  observer  que  les  deux  premières  sont  des  minimes,  et  les  autres 
deux  semi-brèves.  Cette  différence  vient  de  ce  que  deux  figures  de 
semi-brèves,  également  liées  dans  le  temps  faible,  acquièrent  une 
valeur  double. 

ï°  La  figure  qui  est  sous  le  noml)re  12  est  brève;  d'abord  parce 
que  le  vers  se  partage  k\;  en  second  lieu  parce  que,  après  un  peu  de 
repos,  le  chant  continue.  Il  en  est  de  même  à  la  lettre  e.  La  der- 
nière figure,  sous  la  lettre  q,  est  aussi  une  brève,  parce  qu'elle  finit 
le  chant. 

Les  désignations  des  valeurs  de  notes  faites  par  D.  Romero  ne  sont 
pas  conformes  aux  noms  donnés  à  ces  noies  anciennes  dans  tous  les 
traités  historiques  et  autres  :  une  note  de  la  valeur  d'un  temps  des 
anciennes  mesures  n'est  pas  une  semi-brève,  mais  une  brève,  et  la 
figure  de  note  à  laquelle  il  donne  ce  nom  est  une  longue  :  c'est,  en 
effet,  le  signe  neumatique  de  la  longue  qui  se  voit  dans  les  endroits 
dont  il  parle.  Quant  aux  minimes  de  D.  Romero,  ce  sont  de  véritables 


in  littciis  M  itÇ,  eà  tiiiitiiinmoJo  tlifferentiâ,  qii;e  r einitur  iii  iiuni.  4,  ulji  ligat  quatuor 
.-equales  figuras,  quocuniqnc  modo  sit  locata  ;  et  licet  figurai  litlcrarum  M  et  Q  alias  quatuor 
figuras  siiigula^  ligoiit,  intclligendum  est  duas  priorcs  minimas  ,  et  alias  duas  semihreves  esse. 
Hoc  aperlius  intelligilur  soqueiiti  exemplo.  Quaudo  uos  liodiè  in  tenijiore  minori  figuras  dua- 
bus  semil)re\il)us  a'qualiter  ligatas  videmus,  valorem  duplicatum  eis  damus. 

Figura  qu;e  est  su!)  num.  12,  brevis  est  :  primo  (piia  ibi  médiat  versus;  secundo  ut  ibi  re- 
quies  aliquantula  fiât  ad  prosc'pieudum  caiitum.  l'itima  figura,  (juie  est  sub  littera  Q,  etiani 
brevis  est,  (|uia  in  ea  liiiitur  opus. 

(1)  Voir  le  fac-similé  et  la  traduction  en  notes  modernes. 
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semi-brèves.  Il  est  vraisemblable  que  les  expressions  erronées  dont  se 
sert  ce  savant  chantre  s'étaient  établies  par  l'usage,  dans  le  chœur  de 
la  cathédrale  de  Tolède. 

Certes,  les  règles  que  nous  venons  de  rapporter  et  les  explications 
qu'en  donne  le  chantre  de  Tolède  ne  composent  pas  un  système  com- 
plet de  notation  proportionnelle  des  temps  de  la  mesure  musicale; 
mais  le  principe  de  tout  le  système  est  contenu  dans  ces  figures  de 
notes  liées  qui  ont  des  valeurs  diverses  en  raison  de  leurs  combinai- 
sons. Ce  principe ,  sans  aucun  doute  possible ,  et  les  règles  qui  s'en 
déduisent,  étaient  connus  par  tradition  de  tous  les  chantres  et  méné- 
triers accoutumés  aux  seules  notations  neumatiques ,  et  la  transfor- 
mation de  celles-ci  en  notation  noire  proportionnelle  les  trouva  pré- 
parés à  en  saisir  les  applications  pratiques.  Toute  la  notation  propor- 
tionnelle des  douzième  et  treizième  siècles  n'est,  en  effet ,  que  le  dé- 
veloppement du  principe  que  nous  venons  d'énoncer.  Ainsi  se  trouve 
éclairci  un  des  points  les  plus  obscurs  de  l'hisioire  de  la  musique,  et 
nous  avons  acquis  la  certitude  que  l'origine  de  cette  notation  propor- 
tionnelle du  moyen  âge  ,  sur  laquelle  tant  d'erreurs  se  sont  répandues, 
se  trouve  dans  les  neumes  saxons  ou  gothiques  et  lombards. 


CHAPITRE  SIXIEME. 

CARACTÈRES    ET    MODIFICATIONS    DES     DIVERSES    PARTIES     DU    CUANT 
DES    ÉGLISES   CATHOLIQUES. 

§  I.  Les  liturgies  romaine  et  gallicane. 

Après  saint  Grégoire  ,  la  constitution  du  chant  ecclésiastique  ne 
fut  pas  considérée  comme  complète  et  définitive ,  car  la  liturgie  ne 
renfermait  pas  encore  toutes  les  prières  récitées  ou  chantées  dont  on 
a  composé  plus  tard  les  offices  du  matin  et  du  soir.  Plusieurs  papes, 
successeurs  de  Grégoire,  donnèrent  des  soins  à  la  révision  de  l'an- 
cien chant  et  à  la  composition  de  mélodies  nouvelles.  Ainsi  Vitalien  !"■, 
qui  mourut  au  mois  de  janvier  672,  composa  plusieurs  hymnes  et 
antiennes  pour  les  fêtes  solennelles  (1)  ;  saint  Léon  II,  qui  monta  sur  le 


(1)  POLID.  ViRGIL.,   De  invent,  rer.,  lib.  III,  c.  2. 
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siège  pontifical  en  G82,  et  qui  était  aussi  instruit  dans  le  chant  que  dans 
les  lettres  grecques  et  latines,  composa  également  des  hymnes,  des  ré- 
pons, et  s'occupa  spécialement  de  la  psalmodie,  dont  il  régla  la  tonalité 
en  rapport  avec  Tordre  des  fêtes ,  quoique  son  pontificat  n'ait  été  que 
de  dix-huit  mois;  enfin  ,  Sergius,  qui  mourut  le  9  septembre  701,  fit 
aussi  des  efforts  pour  l'amélioration  de  la  liturgie  et  du  chant.  Ce 
fut  lui  qui  ordonna  qu'on  chantât  à  la  messe  YAgnits  Dei ,  pendant 
que  le  prêtre  rompt  l'hostie  ;  car  cette  partie  du  chant  n'existait  pas 
au  missel  avant  lui.  Il  est  même  certain  que  son  usage  ne  s'établit  pas 
immédiatement  partout,  plusieurs  missels  manuscrits  des  IX""  et 
X*"  siècles  n'ayant  pas  ce  chant. 

D'autres  papes  encore  sont  auteurs  de  chants  dont  l'usage  a  été 
conservé  dans  l'office  divin  ;  ils  ont  même  fait  composer  des  offices 
complets  pour  des  fêtes  instituées  longtemps  après  la  mort  de  saint 
Grégoire.  Par  exemple,  les  proses  ou  séquences  ne  remontent  pas  au- 
delà  du  neuvième  siècle  ,  si  celles  qui  sont  attribuées  au  moine  Notker 
le  bègue  (balbulus)  lui  appartiennent  en  effet  (1),  et  le  plus  grand 
nombre  des  pièces  en  question  sont  de  beaucoup  postérieures  à  cette 
époque.  Le  pape  Innocent  III,  qui  mourut  le  12  juillet  1216,  est  con- 
sidéré par  la  plupart  des  écrivains  ecclésiastiques  comme  l'auteur  de 
la  prose  du  Saint-Esprit,  Veni  Sancte  Spiritus ,  attribuée  par  d'autres 
au  roi  de  France  Robert,  qui  vécut  trois  siècles  auparavant  (2).  La 
célèbre  prose  des  morts ,  qui  parait  appartenir  à  Thomas  de  Celano , 
nonobstant  les  avis  contraires,  est  du  même  temps.  Pour  ne  citer  que 
quelques  offices  composés  longtemps  après  saint  Grégoire ,  par  l'ordre 
des  papes  :  Calixte  II,  mort  à  la  fin  de  l'année  112i.,  fit  composer  celui 
de  la  Transfguralion ,  dont  il  fixa  la  fête  au  6  août;  Fauteur  de  l'of- 
fice de  la  Trinité  fut  Etienne,  évèque  de  Liège,  vers  la  fin  du  onzième 
siècle,  et  l'office  du  Saiut-Sacremenl,  dont  la  fête  fut  célébrée  pour  la 
première  fois  en  12G'i-,  fut  écrit  par  saint  Thomas  d'Aquin. 


(1)  On  li'S  trouve  sous  son  nom,  au  nombre  de  trente-huit,  dans  un  manuscrit  du  XP  siècle, 
qui  est  à  la  l)iljliolliè(|ue  royale  de  Munich,  sous  le  n°  3.  Cependant  dans  ce  nombre  se  trouve 
l'hvmnedc  Godeschalk  :  Laus  tibi,  Chrlste,  etc.  Un  autre  manuscrit  de  la  même  bibliothèque, 
provenant  de  l'abbaye  de  St-Eraéran  et  aussi  du  XI*  siècle,  coté  (5,  contient  les  séquences  du 
même  Notker  sons  les  noms  de  plusieurs  autres  poètes.  Il  reste  donc  quelque  incertitude  à  ce 
sujet  ;■  cependant  le  P.  Pez  a  inséré  les  mêmes  séquences  sous  le  nom  de  Notker,  dans  son 
Thésaurus  amcJolorum,  t.  I.  M.  Ilermann-Adalbert  Daniel  on  a  reproduit  quelques-unes  , 
d'apiès  les  manuscrits  de  Munich,  avec  de  savantes  notes. 

(2)  Nous  n'avons  trouvé  cette  prose  dans  aucun  manuscrit  antérieur  au  XIII*^  siècle. 
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Ces  faits  suffisent  pour  démontrer  jusqu'à  révidence  que  la  por- 
tion du  travail  de  saint  Grégoire  dans  le  chant  du  graduel  et  de 
l'antiphonaire  doit  être  diminuée  de  ce  qui  a  été  fait  après  sa 
mort;  en  sorte  qu'après  un  mûr  examen  de  tout  le  chant  du  culte  ca- 
tholique, on  acquiert  la  conviction  qu'un  quart  au  plus  de  ce  chant 
a  été  réglé  par  ce  Père  de  l'Église.  Ce  serait  cependant  une  er- 
reur de  croire  que  ce  qui  n'appartient  pas  à  ce  saint  personnage, 
dans  le  chant  de  l'Église,  n'ait  pas  la  même  authenticité,  ou  que  le 
mérite  en  soit  moindre.  A  l'égard  de  l'authenticité,  il  en  est  du  chant 
comme  des  autres  parties  de  la  liturgie  :  tout  ce  que  l'autorité  des 
conciles,  des  papes,  et  la  tradition  de  l'Église  ont  admis,  est  authen- 
tique. Or,  la  tradition  dont  nous  parlons  est  celle  de  Rome  :  on  la  re- 
trouve plus  pure  dans  la  chapelle  pontificale  qu'ailleurs,  quoique  des 
altérations  s'y  soient  introduites  à  l'époque  de  la  translation  du  saint- 
siége  à  Avignon  (en  1309),  et  pendant  les  soi.\ante-dix  années  que 
dura  cette  sorte  d'exil. 

En  ce  qui  concerne  le  mérite  des  parties  du  chant  grégorien  qui 
n'appartiennent  pas  à  saint  Grégoire,  on  verra ,  si  l'on  y  prête  une 
attention  sérieuse,  et  si  l'on  a  sous  les  yeux  d'anciens  manuscrits 
d'origine  italienne  ,  ce  qui  se  reconnaît  sans  peine  à  la  notation  lom- 
barde mieux  formée  et  en  général  mieux  alignée  que  la  notation 
gothique  ou  saxonne;  on  verra,  disons  nous,  que  le  même  génie,  le 
même  goût,  le  même  esprit  de  convenance  et  d'appropriation  du  chant 
au  caractère  des  paroles ,  se  font  remarquer  dans  tout  ce  qui  a  été 
composé  au-delà  des  Alpes ,  et  que  la  parfaite  unité  de  stylé  avec 
les  chants  les  plus  anciens  existe  dans  ceux  des  temps  postérieurs  ; 
qualités  qui  ne  se  trouvent  pas  dans  les  chants  composés  en  France , 
dans  les  Pays-Bas,  et  en  Allemagne. 

L'existence  d'un  chant  gallican  ou  originaire  de  France  et  entière- 
ment différent  du  chant  romain  se  démontre  par  les  différences  de 
liturgies.  Ce  chant  gallican  fut,  en  effet,  une  conséquence  nécessaire 
d'une  liturgie  dite  aussi  gallicane,  et  dont  l'origine  orientale,  cons- 
tatée par  d'anciens  auteurs ,  apparaît  avec  évidence  dans  d'anciens 
missels  publiés  par  le  cardinal  Tommasi  (1).  Dès  les  premiers  siècles, 


(1)  Codlces  Sacrameiitorum  nongeiitis  aiinis  vetiistiores,  ntmirhm  lihri  III  Sacramentorum 
Romanœ  ecdesix.  Missale gothiciim,  she  GuUlcanum  relus.  Missale  Franconim.  Missale  gai- 
itcanum  wtus,  Cura  et  studio  Joseph  Marix  Tltomasii.  Romx,  1G80. 

HIST.    DE    LA    MISIQUE.    —    T.    IV.  18 


274  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

cette  liturgie  fut  différente  de  la  romaine  :  elle  resta  en  usage  jus- 
qu'au temps  de  Pépin  et  de  Charlemagne ,  vers  la  fin  du  viii*'  siècle  (1). 
Hilduin,  après  la  mort  de  Charlemagne,  parle,  dans  la  préface  sur  les 
Aréopagiles  adressée  à  Louis  le  Débonnaire,  de  quelques  anciens  mis- 
sels gothiques  et  gallicans,  comme  de  livres  de  la  plus  haute  anti- 
quité, et  dit  qu'ils  contenaient  Tordre  de  la  messe  en  usage  dans  les 
Églises  des  Gaules  depuis  qu'elles  avaient  reçu  la  foi  (-2).  Ce  sont  ces 
mêmes  missels,  aujourd'hui  placés  dans  la  bibliothèque  du  Vatican, 
quoiqu'ils  proviennent  de  monastères  français,  qui  ont  été  publiés 
par  Tommasi  :  ils  sont  du  sixième  et  du  septième  siècle,  La  confor- 
mité de  la  messe  gallicane  avec  celle  de  l'Église  grecque  attribuée 
à  saint  Jacques  est  mise  hors  de  doute  par  ces  livres  :  elle  se  dis- 
tingue d'abord  p:ir  la  part  active  que  prend  le  peuple  à  la  célé- 
bration de  la  messe  ,  par  les  fréquentes  exclamations  du  Kyrie  eleison  ; 
par  le  chant  du  Sancîus  (Agios)  en  langue  grecque,  avant  la  lecture 
des  prophéties;  par  les  mémoires  des  vivants  et  des  morts;  par 
rhymme  des  anges  chantée  par  trois  enfants ,  après  la  lecture  de  l'é- 
pilre;  par  le  chant  du  Sanclus  après  l'évangile  ;  par  la  sortie  des  caté- 
chumènes de  l'Église  avant  le  sacrifice;  par  la  bénédiction  donnée  au 
peuple  avant  la  communion  ;  enfin,  par  l'admission  du  peuple  à  la 
communion  sans  confession  préalable,  après  celle  des  membres  du 
clergé. 

La  messe  gallicane  commençait  par  une  antienne  que  chantaient 
les  clercs;  elle  était  suivie  du  Gloria  Palri,  et  le  Sicut  eral  in  principio 
se  disait  suivant  le  3°  canon  du  second  concile  de  Vaison ,  tenu 
en  529.  Le  prêtre  saluait  le  peuple  en  disant  Dominus  sit  semper 
vobiscum,  à  quoi  tous  répondaient  et  cum  spirilu  tuo,  puis  on  chantait 
trois  ïo'is  Agios,  TheoSj  et  trois  enfants  de  chœur  entonnaient  trois  fois 
le  Kyrie  eleison.  Le  cantique  Benedictus  Dominus  Deus  Israël  était  en- 
suite entonné  par  l'évèque  ou  le  prêtre  célébrant,  et  le  chœur,  divisé 
en  deux  groupes,  en  chantait  alternativement  les  versets.  Après  le 
cantique,  le  prêtre  lisait  une  collecte  qui  était  une  sorte  de  paraphrase 


(1)  Explication  de  la  Messe;  conlciiant  les  cli.iscrlalions  Iilstoritnie.s  et  dogmatiques  sur 
les  liturgies  de  toutes  les  Eglises  du  monde  chrétien,  par  le  R.  P.  Pierre  le  Brun.  Liège, 
17T8.  Tome  3%  p.  228. 

(2)  Aiiliquissimi  et  iiiiii'à  penc  vctiistatc  consunipli  missales  lijjri  conlineutes  missi-e  ordi- 
ncm  more  gallico,  qui  ab  initio  fulei  iisu  in  hac  occidentali  plaga  est  habitiis,  usquequo  teno- 
rom  ,  qiio  iiiiiic  iititnr,  romanuni  siisccperit. 
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de  quelques  expressions  du  IknctUclua.  Celte  collecte  était  suivie  de 
deux  leçons;  Tune  était  tirée  des  Prophètes,  l'autre  des  Épitres  de 
saint  Paul  ;  puis  venait  un  répons  chanté  par  les  enfants  de  chœur 
(à  parvuHs  canelur,  disent  les  anciens  liturgistes).  Ce  répons  était 
suivi  de  la  reprise  deV  Agios  ou  Sanctus,  pour  exprimer  la  joie  qu'on 
allait  éprouver  à  la  lecture  de  l'évangile.  L'évangéliaire  était  porté 
en  procession  par  le  diacre,  escorté  de  sept  cierges,  dans  les  fêtes  so- 
lennelles et  de  cinq  les  autresjours.  Pendant  ce  temps,  le  chœur  chan- 
tait les  répons  Gloria  Deoomnipotenli.  Après  l'Évangile,  on  reprenait 
le  5anff «s  pour  la  troisième  fois,  puis  l'évêqucourofficiant  prêchait.  Le 
sermon  fmi,  le  diacre  renvoyait  les  catéchumènes  ,  et  les  fidèles  seuls 
restaient  dans  l'église  pendant  le  sacrifice  de  la  messe.  Avant  la  Préface, 
ils  se  donnaient  le  baiser  de  paix,  embrassant  indistinctement  ceux  qui 
se  trouvaient  près  d'eux.  Le  Sanctus  était  repris  une  quatrième  fois  après 
la  Préface,  puis  le  silence  se  faisait  pendant  le  Canon,  qui  était  court, 
et  pendant  le  mystère  de  l'Eucharistie  jusqu'à  l'Oraison  dominicale, 
qui  était  suivie  d'une  seconde  bénédiction  solennelle  de  l'assemblée. 
La  communion  venait  ensuite,  et  les  laïques ,  les  femmes  même,  pou- 
vaient aller  la  recevoir  à  l'autel.  Pendant  la  communion  générale, 
on  chantait  un  psaume  ou  un  cantique,  et  la  messe  finissait  par  une 
oraison  (1). 

Il  est  de  toute  évidence  qu'une  messe  si  différente  de  la  liturgie 
romaine  ne  pouvaitpas  avoir  les  mêmes  chants  :  on  n'y  voit,  en  effet,  ni 
Ylntro'it,  ni  le  répons-graduel",  ni  le  trait,  ni  l'offertoire ,  ni  la  com- 
munion du  rite  romain,  et  les  chants  gallicans  sont  également  étran- 
gers au  missel  de  Rome.  Dans  la  messe  mozarabe,  il  y  a  plus  d'a- 
nalogie avec  celui-ci  :  ainsi  Vlntroït  suivi  du  Gloria  Patri  se  chante 
lorsque  le  prêtre  arrive  à  l'autel;  après  le  Gloria  Palri,  le  premier 
verset  de  l'Introït  est  repris;  puis  vient  le  Tractas,  et,  après  les  orai- 
sons, l'hymne  du  jour  est  chantée.  A  l'oblation  ,  le  chœur  chante 
l'Offertoire.  Après  la  préface,  le  Sanctus  a  cette  forme  :  Sanctus,  sanctus, 
sanctus,  Dominas  Deus  sahaoth;  pleni  sunt  cœli  et  terra  gloria  majestatis 
tuœ;  osanna  filio  David  ;  Benedictus  qui  venit  in  nomine  Domini;  osanna 
in  excelsis.  Agios,  Agios,  Agios,  Kyrie  Theos.  Enfin,  le  chœur  chante 
la  communion.  Nonobstant  ces  rapports  liturgiques,- le  chant  moza- 
rabe diffère  complet»  ment  du  chant  romain. 

(1)  Le  P.  le  Brun,  ouvrage  cité,  tome  3,  p.  2SO-2C4. 

18. 
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Les  missels  dont  nous  avons  parlé  ne  sont  pas  les  seuls  monu- 
ments par  lesquels  se  prouvent  les  différences  radicales  qui  existent 
entre  les  liturgies  romaine  et  gallicane;  il  en  est  d'autres  qui  n'ont 
pas  moins  d'autorité.  Parmi  ceux-ci  se  trouve  une  exposition  de  la 
messe  gallicane,  conforme  aux  missels,  dans  deux  lettres  de  saint 
Germain,  évéque  de  Paris,  en  555,  publiées  par  les  PP.  Martenne  et 
Durand  (1).  Grégoire  de  Tours  fournit  aussi  des  renseignements  sur 
ce  sujet,  dans  son  Histoire  des  Francs,  particulièrement  dans  le  hui- 
tième livre.  D'autre  part,  lorsque  le  missionnaire  Augustin  fut  en- 
voyé en  Angleterre  par  saint  Grégoire ,  il  traversa  une  partie  de  la 
France,  et,  frappé  d'étonnement  d'y  trouver  dans  la  messe  tout  autre 
chose  que  ce  qui  était  dans  la  liturgie  romaine,  il  écrivit  au  pape, 
lui  demandant  son  avis  sur  une  telle  discordance  (2).  Sans  répondre 
catégoriquement  à  la  question  du  missionnaire ,  Grégoire  lui  déclara 
qu'il  pouvait  suivre  ce  qu'il  trouvait  de  bon  dans  chaque  Eglise. 
Nous  ne  terminerons  pas  sur  ce  sujet  sans  rapporter  ce  qu'en  dit  un 
liturgiste  de  grande  autorité  (3)  :  «  La  liturgie  de  l'Église  des  Gaules 
«  est  trop  différente  de  la  romaine ,  pour  qu'on  puisse  croire  qu'elle 
«  en  soit  issue  ;  on  a  au  contraire  tout  lieu  de  la  juger  d'origine 
«  orientale.  D'abord,  en  elle-même ,  elle  présente  beaucoup  d'analogie 
«  avec  les  rites  des  Églises  d'Orient,  et,  si  l'on  considère  les  pays  d'où 
«  sont  venus  les  premiers  apôtres  des  Gaules ,  on  s'expliquera  aisé- 
«  ment  cette  conformité.  » 

Ce  qui  vient  d'être  établi ,  d'après  des  documents  authentiques , 
est  de  grande  importance  pour  dissiper  des  erreurs  accumulées  et  ré- 
pétées depuis  le  neuvième  siècle  jusqu'à  nos  jours,  en  ce  qui  con- 
cerne le  chant  ecclésiastique  des  Gaules.  La  discussion  dans  laquelle 
nous  allons  entrer  est  hérissée  de  difficultés ,  car  nous  n'entrepre- 
nons pas  moins  que  toute  la  réforme  des  notions  répandues  sur  le 
chant  de  l'Église  ,  tant  grégorien  que  gallican.  Nous  en  avons  déjà 
éclairci  quelques  points ,  en  démontrant  que  tout  ce  qui  a  été  dit 
des  mélodies  antiques  de  la  Grèce,  devenues  les  premiers  chants  de 


(1)  Thésaurus  novus  anecdotorum,  t.  V. 

(2)  Cum  iiiia  sit  fuies,  cur  siint  ecclesiarum  diveisœ  ronsuetudiiios,  et  altéra  consuetuJo  mis- 
sanim  ia  sanctâ  lomaiià  ecclesià,  atcjue  altéra  ia  Galliaium  teuetur?  [Dccl.,  Ilist.  Aiigl.,  lib.  I, 
cap.  27. 

(3)  D.  P.  Guéranger,   Inst'itutloris  i.turi:'i(jues,  t.  L.  p.  204. 


1 


DE  LA  MUSIQUE.  277 

l'Église  romaine,  est  absolument  controuvé,  et  qu'on  a  confondu  Iob 
chants  asiatiques  de  TÉglise  grecque  avec  ceux  des  anciens  habitants 
de  rilellade;  enfin,  que  ce  sont  précisément  ces  mélodies  orientales 
qui  ont  été  les  premières  bases  du  chant  catholique.  Nous  avons  dit 
de  plus  que  Fopinion ,  longtemps  générale  en  Europe,  que  le  chant 
romain ,  dans  son  origine ,  était  d'une  admirable  simplicité ,  est 
exactement  le  contraire  de  la  vérité  historique  ;  or  les  preuves  à 
l'appui  de  notre  assertion  abondent  dans  les  missels,  graduels  et  anti- 
phonaires,  depuis  le  huitième  siècle  jusqu'au  quatorzième.  Non-seule- 
ment on  y  trouve,  en  grande  quantité,  de  longues  suites  de  notes  sur 
une  seule  syllabe ,  mais  aussi  un  nombre  presque  infini  d'ornements 
de  vocalisation  tels  que  trilles,  groupes,  mordants ,  flattés  et  ports  de 
voix.  Ce  n'est  pas  tout,  car,  dans  le  temps  même  où  ces  choses  s'in- 
troduisaient de  l'Asie  dans  le  chant  de  l'Église,  le  mode  de  leur  exé- 
cution y  pénétrait  aussi.  Écoutons  ce  que  dit  à  ce  sujet  un  maître  de 
la  chapelle  pontificale  placé  à  la  source  de  renseignements  certains  (1)  : 
«  L'exécution  du  chant  ecclésiastique  ou  grégorien,  principalement 
«  dans  les  chants  à  voix  seule  (ce  qui  avait  lieu  dans  la  plupart  des 
«  compositions,  parce  qu'il  s'en  chantait  fort  peu  en  chœur,  sauf  la 
«  psalmodie  et  quelques  passages  des  répons  qui  se  répétaient  ),  était 
«  d'une  grande  délicatesse  et  conforme  à  ce  qu'indiquaient  les  figures 
«  (delà  notation).  J'ai  lu  chez  quelques  anciens  auteurs  qu'on  y  faisait 
«  communément  usage  du  piano ,  du  crescendo  et  du  diminuendo  ainsi 
«  que  des  trilles,  groupes  et  mordants  :  tantôt  on  accélérait  le  chant, 
«  tantôt  on  le  ralentissait ,  la  voix  passant,  par  degrés ,  du  piano  au 
«  pianissimo,  et  se  développant  ensuite  jusqu'au  forte  le  plus  intense  : 
«  l'art  de  porter  la  voix  était  connu  et  pratiqué.  De  là  l'immense  sa- 
«  tisfaction  qu'en  éprouvaient  les  auditeurs,  comme  l'attestent  une 


(1)  L'abl)é  Baini,  Memorie  storicocrhlche  délia  vita    e  dclle  opère  d'i  Giovanni  Pirlu'igi  da 
Palestine,  t.  II,  p.  82. 

La  esecuzioue  dL>l  canto  ecclesiastico  o  gregoriano  ,  massime  ne'  caiiti  a  voce  sola  (e  ciô  ri- 
guardava  il  più  délie  composizioni  ;  perciocchè  pochissimo  si  caiitava  a  coro  pieno,  tranne  la 
salmodia,  ed  altri  poclii  trattidi  repetizioiii  )  era  dl  una  squisitczza  iiidicibile,  indicata  ap- 
punto  per  le  diverse  figure.  Leggesi  in  varii  scrittori  aiitichi ,  che  si  usava  comunemente  il 
piano,  il  forte  ,  il  crcscere  e  calare  la  voce,  i  trilli,  i  gruggi,  i  morJenti  :  ora  si  accelerava  il 
canto,  ora  andava  più  rimesso,  si  smorzava  pian  piano  la  voce  fino  al  pianissimo,  si  spandeva 
Cno  al  massimo  forte,  si  portava  la  voce,  ecc,  Quindi  il  diletto  immenso  che  recavano  agli  udi- 
tori  i  bravi  cantori ,  di  cui  v'hauno  testiinonianze  infinité  nei  SS.  Padri.  Quindi  le  acri  ri- 
prensioni  de' medesiini  SS.  Padri  contro  que'  cantori,  che  superbi  délie  loro  squisite  manière 
alla  propria  gloria  cantavano,  e  non  alla  gloria  del  loro  Dio 
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«  infinité  de  témoignages  des  SS.  Pères.  De  là  aussi  les  reproches  des 
<(  mêmes  SS.  Pères  aux  chanteurs  qui,  fiers  de  la  manière  distinguée 
«  dont  ils  accomplissaient  leur  tâche,  chantaient  à  leur  propre  gloire 
«  et  non  à  celle  de  Dieu!...  » 

Le  même  auteur  nous  apprend  qu'on  plaçait  au-dessus  ou  au- 
dessous  des  notes  des  manuscrits  de  petites  lettres  telles  que  t.  m.  c. 
s.  p.  d.  e.  a.  r.,  pour  rappeler  aux  chanteurs  les  tremulas,  les  coUisi- 
biles,  les  secahiles,  les podalum,  les  dialinum,  les  pinnusam ,  les  exon, 
ancum  et  oricum.  Il  ajoute  que  ces  lettres  sont  encore  visibles  dans 
deux  manuscrits  de  la  bibliothèque  angélique ,  et  qu'on  y  reconnaît 
d'autres  mains  que  celles  des  copistes  de  ces  manuscrits. 

§  IL  Efforts  des  rois  Carolingiens  pour  Vabandon  du  rite  gallican 
el  Vadoption  de  la  liturgie  romaine  en  France. 

Tel  était  l'état  des  choses  à  Rome  et  dans  les  Gaules,  lorsque  le  pape 
Etienne  II  se  rendit  auprès  de  Pépin,  roi  de  France,  pour  solliciter 
son  secours  contre  Astolphe  ,  roi  des  Lombards.  Les  relations  de  ce 
prince  avec  le  pape ,  puis  avec  Paul  I,  lui  inspirèrent  le  désir  de  faire 
rentrer  les  Églises  de  son  royaume  dans  l'unité  liturgique  avec  Rome. 
En  75i,  Etienne  lui  donna  des  chantres  pour  instruire  ceux  de  sa 
chapelle;  quatre  ans  plus  tard,  Paul  lui  envoya  Fantiphonaire  et  le 
responsale  (1).  Les  chantres  de  la  chapelle  royale  furent  obligés  de 
se  soumettre  à  la  volonté  du  roi,  quelque  difficulté  qu'il  y  eût  pour 
eux  à  apprendre  le  nouveau  chant;  mais  la  résistance  du  clergé  gal- 
lican fut  si  vive  contre  ces  innovations,  que  le  projet  de  réforme  conçu 
par  Pépin  resta  sans  résultat  dans  la  plupart  des  Églises.  Plus  zélé 
encore  que  son  père  pour  l'adoption  du  chant  et  du  rite  romains  dans 
ses  États,  Charlemagne  reprit  son  projet  et  y  porta  la  ferme  volonté 
qu'il  mettait  en  toute  chose.  A  sa  demande,  le  pape  Adrien  I  lui  en- 
voya, pour  ce  sujet,  le  sacramentaire  de  saint  Grégoire.  Profitant 
d'un  moment  de  paix  et  de  calme,  assez  rare  sous  son  règne,  Charle- 
magne se  rendit  à  Rome  en  787,  pour  les  fêtes  de  Pâques  et  se  fit  ac- 
compagner parles  chantres  de  sa  chapelle.  Ici  doit  se  placer  le  récit 
d'une  altercation  survenue  entre  ces  chantres  et  ceux  de  la  chapelle 

(1)   Carol.,    Lit).  \,  h.  c.   p.  131.  —  ILironitis  :  Aiin.  ccclcs.,  an.  7ij4,  ii°  G. 
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pontificale ,  récit  fait  par  un  anonyme  contemporain  connu  sous  le 
nom  de  moine  (VAngoulême.  J.-J.  Rousseau  a  traduit  ce  passage  dans 
l'article  Plain-clianl  de  son  Dictionnaire  de  musique  :  nous  reprodui- 
•sons  sa  traduction  avec  le  texte. 

«  Le  très-pieux  roi  Charles  étant  retourné  célébrer  la  Pâcpie  à 
«  Rome  avec  le  seigneur  apostolitpie  ,  il  s'émut,  durant  les  fêtes, 
«  une  cpierelle  entre  les  chantres  romains  et  les  chantres  français. 
«.  Les  Français  prétendaient  chanter  mieux  et  plus  agréablement  cpie 
c(  les  Romains;  les  Romains,  se  disant  les  plus  savants  dans  le  chant 
«  ecclésiastique  ,  quils  avaient  appris  du  pape  saint  Grégoire,  accu- 
«  saient  les  Français  de  corrompre ,  écorcher  et  défigurer  le  vrai 
«  chant.  La  dispute  ayant  été  portée  devant  le  seigneur  roi ,  les 
«  Français,  qui  se  tenaient  forts  de  son  appui,  insultaient  aux  chan- 
«  très  romains.  Les  Romains,  fiers  de  leur  grand  savoir,  et  compa- 
«  rant  la  doctrine  de  saint  Grégoire  à  la  rusticité  des  autres,  les 
<(  traitaient  d'ignorants,  de  rustres,  de  sots  et  de  grosses  bêtes. 
«  Comme  cette  observation  ne  finissait  point,  le  très-pieux  roi  Charles 
«  dit  à  ses  chantres  :  Déclarez-nous  quelle  est  l'eau  la  plus  pure  et 
«  la  meilleure,  celle  qu'on  prend  à  la  source  vive  d'une  fontaine,  ou 
«  celle  des  rigoles  qui  n'en  découlent  que  de  bien  loin?  Ils  dirent 
«  tous  que  l'eau  de  la  source  était  la  plus  pure  et  celle  des  rigoles 
«  d'autant  plus  altérée  et  sale,  qu'elle  venait  de  plus  loin.  Remontez- 
«  donc ,  reprit  le  seigneur  roi  Charles,  à  la  fontaine  de  saint  Grégoire 
«  dont  vous  avez  évidemment  corrompu  léchant.  Ensuite  le  seigneur 
«  roi  demanda  au  pape  Adrien  des  chantres  pour  corriger  le  chant 
«  français,  et  le  pape  lui  donna  Théodore  et  Renoît,  deux  chantres 
«  très-savants  et  instruits  par  saint  Grégoire  même  :  il  lui  donna  aussi 
«  des  antiphoniers  de  saint  Grégoire  qu'il  avait  notés  lui-même  en 
<(.  note  romaine.  De  ces  deux  chantres,  le  seigneur  roi  Charles,  de  re- 
«  tour  en  France,  en  envoya  un  à  Metz  et  l'autre  à  Soissons,  ordon- 
ne nant  à  tous  les  maîtres  de  chant  des  villes  de  France  de  leur 
«  donner  à  corriger  les  antiphoniers,  et  d'apprendre  d'eux  à 
«  chanter.  Ainsi  furent  corrigés  les  antiphoniers  français  que 
«  chacun  avait  altérés  par  des  additions  et  retranchements  à  sa 
«  mode,  et  tous  les  chantres  de  France  apprirent  le  chant  romain  , 
«  qu'ils  appellent  maintenant  chant  français;  mais,  quant  aux  sons 
«  tremblants,  flattés,  battus,  coupés  dans  le  chant  [trilles,  groupes, 
<(  appogiaturcs ,  mordants),  les  Français  ne  purent  jamais  bien  les 
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«  rendre,  faisant  plutôt  des  chevrotements  que  des  roulements,  à 
«  cause  de  la  rudesse  naturelle  et  barbare  de  leur  gosier.  Du  reste , 
«  la  principale  école  de  chant  demeura  toujours  à  Metz,  et  autant  le 
«  chant  romain  surpasse  celui  de  Metz,  autant  le  chant  de  Metz  sur- 
ce  passe  celui  des  autres  écoles  françaises,  etc.  (1),  » 

Ce  récit  donne  lieu  à  quelques  observations  qui  ont  de  l'impor- 
tance. Nous  remarquons  d'abord  que  les  chantres  romains  Théodore 
et  Benoit  n'ont  pu  être  instruits  par  saint  Grégoire ,  mort  en  604  ; 
car,  n'eussent-ils  été  que  dans  leur  dixième  année  à  cette  date,  leur 
âge  eût  été  de  cent  quatre-vingl-treize  ans  lorsque  le  pape  Adrien  I 
les  donna  à  Charlemagne  pour  instruire  les  chantres  gaulois  !  Depuis 
un  demi-siècle  environ ,  ce  non-sens  a  été  souvent  répété  par  les  écri- 
vains qui  se  sont  occupés  du  fait  historique  dont  il  s'agit. 

Un  autre  point ,  dont  la  signification  historique  est  beaucoup  plus 
considérable,  concerne  la  discussion  qui  s'éleva  entre  les  chantres 
romains  et  ceux  de  la  chapelle  de  Charlemagne  :  il  ne  faut  pas  s'y 
tromper,  cette  dispute  n'avait  pas  pour  objet  les  différences  du  chant 


(1)  Elrt'versui  est  rex  piissimus  CaroUis,  et  celehravit  Ronia;  Paicham  ciim  domuo  aiiostolico. 
Ecce  orta  est  contentio  per  dies  festos  Paschœ  inter  cantores  Romauorum  et  Galloruni.  Dicebant 
se  Galli  melius  cantare  et  pulchrius  qiiam  Romani.  Dicebant  se  Romani  doctissimè  caiitile- 
nas  ecclesiasticas  proferre,  sicut  docti  fiierant  à  sancto  Grcgorio  Papa  :  Gallos  corniptc  can- 
tare,' et  canlilenam  sanam  destruendo  dilaccrare.  Qu.t  contentio  ante  Dominum  Regrm  Caro- 
lum  perveiiit.  Galli  vero  propter  securilatem  Domni  régis  Caroli  valdè  exprobrabant  cantoribus 
romanis  :  Romani  vero  propter  auctoritatem  mngnte  doctrina;  eos  stultos,  riiiticos  et  indoctos 
vehit  bnita  animalia  affirmabant,  et  doctrinam  sancti  Grcgorii  pra^ferebant  rusticitati  eorum. 
Et  cùm  altercatio  de  neutrà  parte  finiret,  ait  Domniis  piissimus  rex  Caroliis  ad  suos  cantores  : 
Dicite  palam  quis  purior  est  et  quis  melior,  aut  fons  viviis,  ant  riviili  ejus  longé  decurrentes  ? 
Respondeniiit  omnes  unâ  voce,  fontem,  velut  caput  et  originem,  puriorem  esse;  rivulos  autem 
ejus  quanto  longins  à  tonte  recesserint,  tanlo  turi)ulontos  et  sordibus  ac  immunditiis  corriip- 
tos.  Et  ait  Doninus  I{i  x  Carolus  :  Revertimini  vos  ad  fontem  sancti  Grcgorii,  quia  manifesté 
corrupistis  cantilenam  ccclesiasticam.  Mox  petiit  Domiuis  rex  Carolus  ab  Adriano  Papa  canto- 
res qui  Franciam  corrigèrent  de  cantu.  At  ille  dédit  ei  Tlieodorum  et  Renedictum  doctissimos 
cantores  qui  à  sancto  Gregorio  eruditi  fucrant,  tribuitque  antipbonarios  sancti  Gregorii,  quos 
ipsc  notaverat  nota  romanâ.  Domnus  vero  rex  Carolus  revertens  in  Franciam  misit  unum 
cantorem  in  Métis  civitate,  alterum  in  Suessionis  civitate,  priecipiens  de  omnibus  civitatibus 
Francis  magistros  schobe  antipbonarios  eis  ad  corrigendum  tradere,  et  abeisdiscere  cantare. 
Correcti  sunt  crgo  anlipbonarii  Francorum,  quos  unusquisque  pro  suo  arbilrio  vitiaverat,  ad- 
dens  vel  minuens;  et  omnes  Francire  cantores  didicerunt  notam  romanam  quam  nune  vocant 
notam  franciscam  :  excepto  qnod  tremiilas  vel  vinnulas,  sive  collisibiles  vel  secabiles  voces  in 
cantu  non  poterunt  perfectè  expi  imere  Franci,  naturali  voce  barbaricâ  frangenles  in  gutture 
voces,  potius  qnàm  exprimentes.  M;ijus  autem  magisterium  cantandi  in  Métis  remansit  :  quan- 
tumqtie  magisterium  romanum  snporat  lletense  in  arte  cantandi,  tauto  supcrat  Metensis  can- 
tilena  exteras  scboias  Gallorum.  (Ex  f'ita  Caroli  Magni  per  monacbum  Eugolismensem,  ap. 
Dom  Rouquet,  Recueil  des  Historiens  des  Gaules,  t.  V,  p.  185.) 
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gallican  et  du  chant  romain,  car  il  n'y  avait  entre  eux  aucune  com- 
paraison possible  ,  les  deux  liturgies  n'ayant  point  de  rapport ,  ainsi 
que  nous  l'avons  démontré.  L'objet  de  la  discussion  était  le  mode 
d'exécution  du  chant  romain ,  mis  en  usage  dans  la  chapelle  royale 
de  France ,  conformément  à  la  liturgie  de  Rome,  sous  le  règne  de 
Pépin.  Quant  aux  Églises  de  Paris  et  des  provinces,  elles  avaient  con- 
servé leur  ancien  chant  avec  leur  liturgie,  et  ce  ne  fut  que  par  des 
efforts  constants  et  à  l'aide  de  temps  très-prolongés  qu'on  parvint  à 
substituer  la  liturgie  romaine  à  la  gallicane.  Charlemagne,  qui  vou- 
lait établir  l'unité  de  liturgie  et  de  chant  dans  tous  les  pays  soumis 
à  sa  domination ,  et  qui  n'avait  pas  douté  que  sa  volonté  ne  triom- 
phât en  ces  choses  comme  dans  la  politique ,  ne  tarda  pas  à  recon- 
naître qu'il  s'était  trompé  :  cette  volonté  fut  vaincue  par  la  résis- 
tance de  l'Église  de  Milan,  restée  fidèle  au  rite  ambrosien  ;  elle  le  fut 
également  dans  la  plus  grande  partie  des  provinces  gauloises.  Rien 
de  plus  difficile  que  de  changer  les  usages  séculaires  des  peuples , 
surtout  en  ce  qui  concerne  la  religion.  Habitués  à  prendre  part  à  la 
célébration  de  la  messe  et  des  autres  cérémonies  de  l'Église,  suivant  de 
certaines  formes  qui  leur  étaient  sympathiques ,  et  de  chanter  des 
mélodies  qui  avaient  bercé  leur  enfance,  les  Gaulois  se  révoltaient  à 
l'idée  d'être  réduits  au  silence  et  à  l'inaction  dans  de  nouvelles  pra- 
tiques dont  ils  ne  comprenaient  ni  le  but  ni  les  avantages.  Nonobstant 
les  conciles  réunis  par  Charlemagne  et  les  écoles  de  chant  qu'il  avait 
établies  à  Metz  et  à  Soissons,  les  progrès  de  la  liturgie  romaine  et  de 
son  chant  furent  très-lents  en  France  :  ils  ne  se  complétèrent  que  dans 
le  dixième  siècle,  et  encore  resta-t-il  des  différences  partielles  entre  les 
divers  diocèses.  Leirad,  archevêque  de  Lyon,  nommé  par  Charle- 
magne et  qui  lui  était  dévoué ,  fut  le  premier  qui,  à  l'exemple  de  la 
chapelle  royale,  établit  dans  son  Église  le  chant  grégorien  avec  la  li- 
turgie romaine.  Dans  une  de  ses  lettres  au  roi,  il  lui  rend  compte  de 
ce  grand  changement  qu'il  vient  d'opérer  (1);  néanmoins,  les  pro- 
vinces méridionales  de  France  furent  les  dernières  qui  consentirent 
au  changement  de  liturgie  et  de  chant. 

Une  confiance  sans  réserve  ne  doit  pas  être  accordée  aux  vieilles 


(1)  Deojuvanteet  mercede  vestra  ainniente,  ia  Lugdunensi  ecclesià  est  oido  psalleudi  ins- 
tauratus,  ut  juxta  vires  nostras  secundum  ritumsacii  palatii  omni  ex  parte  agi  videatur  quid- 
quid  ad  di%inuni  persolveiidum  officium  oido  exposuil. 

(Epist.  Leirad.  Arch,  Lugcl.  ad  Car.  Magn.  iiit.  Opéra  S.  Agoherdi,  t.  Il,  p,  127.) 
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chroniques  de  temps  obscurs,  bien  qu'on  en  puisse  tirer  de  précieux 
renseignements  ,  quand  on  s'en  sert  avec  prudence.  Ne  voyons-nous 
pas  mille  erreurs  se  produire  sur  les  choses  qui  se  passent  sous  nos 
yeux?  Pourquoi  voudrait-on  qu'il  en  eût  été  autrement  alors  que  les 
moyens  d'information  étaient  si  limités ,  qu'ils  ne  peuvent  entrer  en 
comparaison  avec  ceux  de  nos  jours?  Les  chroniqueurs  ou  biographes 
des  temps  qui  ont  précédé  ceux  qu'on  désigne  sous  le  nom  de  moyen 
âge  n'écrivaient  pas  toujours  d'après  leurs  informations  personnelles; 
ils  répétaient  souvent  ce  qu'ils  avaient  trouvé  chez  d'autres  an- 
nalistes. C'est  ainsi  que  la  Vie  de  Charlemagne,  par  le  moine  d'An- 
goulème,  est,  suivant  la  vérification  qu'en  fit  dom  Bouquet  pour  sa 
grande  collection  ,  copiée  mot  pour  mot  d'anciennes  annales ,  dites 
de  Loiscl,  dont  un  manuscrit  était  dans  la  bibliothèque  de  DeThou,  et 
celles-ci ,  suivant  la  remarque  de  Pierre  Pithou,  n'étaient  que  la  tra- 
duction latine  d'autres  annales  en  langue  vulgaire  et  rustique ,  dont 
Canisius  a  publié  un  fragment,  d'après  un  manuscrit  de  la  biblio- 
thèque de  Munich  (1).  On  voit  combien  le  bon  moine  d'Angoulème 
était  dépourvu  de  renseignements  directs  sur  les  faits  dont  il  parle  et 
qui  nous  occupent  en  ce  moment. 

Ces  faits  sont  présentés  d'une  manière  toute  différente  dans  un 
Traité  des  [ails  et  gestes  de  Charlemagne,  par  un  moine  de  l'abbaye  de 
Saint-Gall  (2).  L'auteur,  que  quelques  critiques  croient  être  Notker  le 
Bègue,  écrivit  son  ouvrage  à  la  demande  de  l'empereur  Charles  le 
Cros,  qui  avait  passé  quelques  jours  à  Saint-Gall,  au  mois  de  dé- 
cembre 883  ;  il  le  commença  dans  l'année  suivante  :  au  mois  de  mai 
885,  il  avait  terminé  le  premier  livre  de  cet  écrit,  d'où  nous  tirons 
ce  que  nous  allons  rapporter.  Déjà  vieux,  dit-il,  lorsqu'il  entreprit 
ce  travail ,  il  tenait  ses  renseignements  de  Wernbert ,  célèbre  moine 
de  Saint-Gall,  contemporain  de  Louis  le  Débonnaire  et  de  Charles  le 
Chauve  ,  et  les  autres  lui  avaient  été  transmis  par  Adalbert ,  père  de 
Wernbert  et  l'un  des  guerriers  qui  prirent  part  aux  expéditions  de 
Charlemagne  contre  les  Saxons,  les  Esclavons  et  les  Avares.  Voici 
le  passage  qui  concerne  la  réforme  du  chant  ecclésiastique  que  Char- 
lemagne voulait  opérer  dans  ses  Etats  (3)  : 


{^\)  Antlquxlectioiies,  t.  III. 

(2)  Moiiachi  San^allcnsis  De gcstis  Caroli  Magiil  régis  Franc,  et  imp.,  ap.  D.  M.  Bouquet, 
liecucil  (les  Historiens  des  Gaules  et  de  la  France,  t.  V,  pp.  lOC-165. 

(3)  Riffreiidum  hoc  in  loco  viJetur,  quod  tamen   à  uoslri  tcmporis  homiiiibus  tlifficile  cre- 
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«  C'est  ici  le  lieu  de  citer  un  fait  que  les  gens  de  notre  Age  croi- 
«  ront  difficilement,  et  auquel  moi-même,  qui  écris,  je  n'ajouterais 
«  pas  une  foi  entière ,  en  raison  de  l'extrême  différence  qui  se  re- 
«  marque  entre  notre  chant  et  celui  de  Rome ,  s'il  ne  fallait  avoir 
«  plus  de  confiance  dans  la  véracité  de  nos  pères  que  dans  l'igno- 
«  rance  de  notre  temps.  Charles  donc,  dévoré  d'un  zèle  infatigable 
«  pour  le  service  de  Dieu ,  pouvait  se  féliciter  d'avoir,  autant  qu'il 
«  était  possible,  atteint  l'accomplissement  de  ses  vœux  pour  l'étude 
«  des  lettres.  Il  se  désolait  cependant  que  des  provinces  entières,  les 


datur,  cùm  cl  fgo  ipse  qui  scriljo  propter  niniiam  dissimilitudiuem  iiostiœ  et  Romanorum 
caiitilena;  non  satis  ;.dhuc  credam,  uisi  quia  Patrum  veiitati  plus  credenduiu  est,  quàm  nio- 
dernœ  ignaviœ  falsitati.  Igitur  indefessus  divinœ  scrvilutis  amator  Caro'.us  voti  sui  compotem, 
quanlum  Ceri  potuit,  in  litteraruin  scientia  erfecturn  se  gratulans  ;  sed  adhuc  onines  provin- 
cias,  imo  regiones  vel  civitates  in  laudibus  diviiiis,  hoc  est  in  canlilen;e  modulationiljus,  ab 
iavicem  dissonare  perdolens,  à  beatœ  memoriœ  Stephano  Papa,  quideposito  et  decalvato  igna- 
vissinio  Fiancoium  rege  Ciiilderico,  se  ad  regni  guljernacula  autiquorum  Patrura  more  per- 
unxit,  aliquos  Carminum  divinorum  pcritissimos  cleiicos  impetrare  curavit.  Qui  i)0n;e  illius 
voluntati  et  sludiis  divinitus  inspiralis  asscnsum  prwjjens,  secundum  mimerum  MI  Aposto- 
loruni  de  Sede  apostolicà  XII  cleiicos  doctisiimos  canlilena' ad  eum  in  Franciam  direxit  (Fran- 
ciam  verô  interdum  eum  nomino,  omnes  Cisalpinas  provinoias  significo)  quia,  sicut  scriptum 
est,  In  die  illa  appréhendent  decem  viri  ex  omnibus  linguis  gentium  fiinbriam  viri  Judsei. 

In  illo  tempore  propter  excellentiam  gloriosissimi  Caroli ,  Galli  et  Aquitani,  Edui  et  His- 
pani,  Alamanni  et  Dajoarii,  non  paiura  insiguitos  se  gloriabantur,  si  vel  nomine  Francorum 
servorum  censeri  meierentur.  Cnm  ergo  supradicti  clerici  Româ  digrcderentur,  ut  supra  sem- 
per  omnes  Grœci  et  Romani  invidià  Francorum  gloriœ  carpelianlur,  consiliati  sunt  inter  se 
quomodo  ita  cantum  variare  potuissent,  ut  numquam  unitas  et  consonantia  ejus  in  regno  et 
provincia  non  sua  lœtarentur.  Venieutes  autem  ad  Carolum  honorificè  suscepti,  et  ad  prœ- 
minentissima  loca  sunt  dispersi,  et  singuli  in  locis  singulis  diversissimè,  et  quam  corruplissimè 
poterant  excogitare,  et  ipsi  canere,  et  sic  alios  docere  laboraljant.  Cum  verô  ingeniosissimus 
Carolus  quondam  festivitates  IN'ativilatis  et  Apparitionis  Domini  apud  Tievirense  vel  Metonse 
oppidum  celeljrasset ,  et  vigilantissimè  imô  acutissimè  vim  carminum  depreliendisset,  vel  po- 
tius  penetrasset  ;  sequenti  vero  anno  easdem  festivitates  Parisiis  vel  Turouis  ageret,  et  nihil 
illius  soni  audisset ,  quem  priori  ainio  in  supradictis  locis  expertus  fuerat  :  sed  et  illos,  quos 
ad  alia  loca  direxerat,  cum  tempore  pr;ecedeiiti  ab  iuviceni  discordare  compcrisset,  sanctœ  re- 
cordationis  Leoni  Pap;e  successori  Stephani  rem  detulit,  qui  vocatos  Romam  vel  exilio  vel 
perpetuis  damnavit  eigastulis.  Et  dixit  illustri  Carolo  :  Si  alios  tibi prœstitero ,  simili ,  ut 
anteriores,  invidentia  c-rcati  non  prxtcrmittent  illudere  tibi  ;  sed  hoc  modo  studiis  tuis  satis- 
facere  curabo.  Da  mihi  de  latere  tuo  duos  ingeniosissimos  clericos,  ut  non  adi'ertens  qui  me- 
cum  sunt,  quod  ad  te  pertineant,  et  perfectam  scientiam,  Dec  volente,  in  hac  re,  quam  pos- 
tulas,  assequentur.  Factumque  est  ita.  Et  ecce  post  modicum  tempus  optimè  instructos 
remisit  ad  Carolum,  qui  unum  sceum  retinuit,  alteium  vero  ,  petente  filio  suo  Trogone  Me- 
teusi  episcopo,  ad  ipsam  direxit  Ecclesiam  :  cujus  industria  non  solum  in  eodem  loco  pollere, 
sed  et  per  totam  Franciam  intantum  cœpit  propagari,  ut  nunc  usque  apud  eos,  qui  in  Iiis 
regionibus  latino  sermone  utiintur,  ecclesiastica  cantilena  dicatur  Metensis  ;  apud  nos  vero 
qui  teutonica  seu  tcutisca  lingua  loquimur,  aut  vernaculè  Met  aut  Mette,  vel  secundum  grœ- 
cam  derivationcm  usitalo  vocabulo  Metisca  nominatur. 
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«  campagnes  et  les  villes  même,  ne  s'accordassent  pas  sur  la  manière 
«  de  louer  Dieu,  c'est-à-dire,  de  moduler  le  chant.  Il  mit  donc  ses 
«  soins  à  obtenir  quelques  clercs  habiles  dans  le  chant  (  ecclésiasti- 
«  que),  du  pape  Etienne ,  d'heureuse  mémoire ,  le  même  qui ,  quand 
«  Childéric,  ce  lâche  roi  des  Francs,' eut  été  déposé  et  rasé,  inter- 
«  vint ,  selon  la  coutume  des  anciens  Pères ,  dans  le  gouvernement 
«  du  royaume.  Ce  pontife,  qui  ne  pouvait  qu'approuver  le  sage 
«  désir  et  les  pieux  efforts  de  l'empereur,  lui  envoya  de  sa  résidence 
«  apostolique  en  France  (et  je  désigne  par  ce  nom  toutes  les  pro- 
«  vinces  en  deçà  des  Alpes)  douze  clercs  très-savants  dans  le  chant, 
«  en  commémoration  du  nombre  des  Apôtres ,  car  il  est  écrit  :  Dans 
«  ce  joui',  dix  hommes  des  'peuples  de  toutes  les  langues  prendront  un 
«  juif  par  la  frange  de  sa  robe. 

«  A  cette  époque,  la  supériorité  de  gloire  dont  brillait  Charles 
«  avait  amené  les  Gaulois  et  les  Aquitains ,  les  Éduens  (  Bourgui- 
«  gnons)  et  les  Espagnols ,  les  Allemands  et  les  Bavarois  à  se  glorifier, 
«  comme  d'une  grande  distinction ,  de  porter  le  nom  de  sujets  des 
«  Francs;  mais  les  Grecs  et  les  Romains  ont  au  contraire  toujours 
«  envié  la  gloire  des  Francs  :  les  clercs  dont  on  vient  de  parler  fu- 
<(  rent  donc  à  peine  sortis  de  Rome ,  qu'ils  délibérèrent  entre  eux  sur 
«  les  moyens  de  varier  tellement  leur  chant,  qu'il  ne  put  jamais  y  avoir 
<c  sur  ce  point,  ni  unité,  ni  accord  dans  l'empire  ni  même  dans  une 
«  province.  A  leur  arrivée ,  cependant ,  le  roi  les  accueillit  honora- 
«  blement  et  les  répartit  dans  les  villes  les  plus  considérables  de  ses 
«  Etats;  mais,  dans  chacune  des  provinces  qui  leur  furent  assignées 
«  pour  chanter  et  instruire  les  autres,  ces  clercs  se  donnèrent  chacun 
«  mille  peines  pour  chanter  aussi  diversement  et  aussi  mal  qu'ils  pus- 
ce  sent  l'imaginer.  L'ingénieux  Charles  ayant,  une  certaine  année, 
«  passé  soit  à  Trêves,  soit  à  Metz,  les  fêtes  de  la  naissance  et  de  l'appa- 
«  rition  de  Notre-Seigneur,  écouta  le  chant  avec  un  soin  vigilant  et 
«  éclairé,  ou  plutôt  s'en  pénétra  complètement.  L'année  suivante,  cé- 
«  lébrant  les  mêmes  fêtes  à  Paris  ou  à  Tours,  il  ne  reconnut  plus  rien 
«  du  chant  qu'il  avait  entendu  l'année  précédente  dans  les  premières 
«  villes  ;  il  s'aperçut  ainsi  que  les  clercs  envoyés  sur  divers  points  n'é- 
«  talent  pas  plus  d'accord  que  par  le  passé  dans  leur  chant  et  signala 
«  cette  manœuvre  au  saint  pape  Léon,  successeur  d'Etienne.  Ce  pontife 
«  rappelasesclercsàRomeetlescondamna,  soità  l'exil, soit àlaprison, 
«  pourleur  vie.  llécrivit  ensuite  à  l'illustre  monarque  :  Si  je  vous  envoie 
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«  d'autres  clercs ,  aveuglés  comme  leurs  prédécesseurs  par  le  même  scnli- 
«  ment  d'envie,  ils  ne  manqueront  pas  de  se  jouer  également  de  vous; 
«  mais  voici  une  manière  de  satisfaire  vos  vœux ,  et  j'y  veillerai;  en- 
«  voyez-moi  deux  des  clercs  les  plus  capables  qui  soient  auprès  devons; 
«  que  ceux  qui  m'entourent  ne  s'aperçoivent  pas  que  ces  hommes  vous 
a  appartiennent,  et,  avec  l'assistance  de  Dieu,  ils  acquerront  dans  le  chant 
«  toute  rhahilelé  que  vous  souhaitez.  La  chose  se  fit  ainsi.  Au  bout 
«  d'un  temps  assez  court ,  le  pape  renvoya  les  deux  clercs  parfaite- 
«  ment  instruits  à  Charles,  qui  garda  l'un  près  de  sa  personne  et 
«  donna  l'autre  à  rÉglise  de  Metz,  sur  la  demande  de  Drogon ,  son 
«  fils,  qui  en  était  évéque.  Le  zèle  habile  du  dernier  ne  se  renferma 
«  pas  dans  le  lieu  où  on  l'avait  placé  et  s'étendit  bientôt  par  toute 
«  la  France;  aussi  tous  ceux  qui,  dans  ce  pays,  parlent  le  latin,  ap- 
«  pellent-ils  encore  aujourd'hui  chant  messin  léchant  d'église;  quant 
«  à  nous  qui  parlons  la  langue  teutonique  ou  tudesque,  nous  la  nom- 
«  mons  familièrement  met  ou  mette,  ou  aussi  mélique,  en  suivant  les 
«  règles  de  la  formation  des  mots  dans  le  grec.  » 

Avant  d'analyser  ce  fragment  historique,  nous  avons  à  faire  re- 
marquer deux  erreurs  de  faits  et  de  chronologie  dans  lesquelles  est 
tombé  l'auteur  anonyme.  La  première  est  la  confusion  qu'il  a  faite 
du  pape  Etienne  III,  qui  ne  fut  élu  qu'en  768, 'avec  Etienne  II  qui  gou- 
verna l'Église  depuis  le  mois  de  mars  752  jusqu'au  25  avril  757,  et  qui, 
immédiatement  après  son  élévation  sur  le  siège  pontifical,  donna  sa 
sanction  à  la  déposition  de  Chilpéric  et  à  l'usurpation  de  Pépin ,  père  de 
Charlemagne.  L'autre  erreur  de  l'auteur  des  Faits  et  Gestes  est  d'avoir 
donné  Léon  III  pour  successeur  à  Etienne  III  au  lieu  d'Adrien  I,  qui 
fut  élu  au  mois  de  février  772,  et  qui  eut  pour  successeur  ce  même 
Léon  III,  au  mois  de  décembre  795.  Au  surplus,  ces  erreurs  n'ont  pas 
d'importance  pour  notre  sujet;  nous  ne  nous  y  sommes  arrêtés  que 
pour  fixer  la  chronologie  des  papes  dont  les  noms  sont  attachés, 
d'une  manière  quelconque,  à  l'histoire  du  chant  ecclésiastique. 

Ainsi  que  le  dit  le  moine  de  Saint-Gall  lui-même  ,  l'anecdote  des 
douze  chantres  envoyés  par  le  pape  à  Charlemagne  est  un  fait  si 
extraordinaire,  qu'il  est  difficile  d'y  ajouter  foi.  Que  les  Romains  de 
cette  époque  aient  eu  dans  l'âme  un  sentiment  de  haine  contre  la 
rude  domination  qui  pesait  sur  l'Italie,  nonobstant  les  témoignages 
de  respect  dont  l'empereur  environnait  les  papes,  cela  se  comprend  , 
car  cette  haine  devait  être  alors  dans  tous  les  cœurs  en  Europe;  mais 
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que  des  chantres,  de  simples  clercs,  aient  osé  se  jouer  et  du  pape 
et  du  monarque  sous  qui  tout  s'humiliait,  cela  n'est  pas  admissible. 
Eussent-ils  comploté  d'ailleurs  cette  variété  de  traditions  à  établir 
dans  les  lieux  divers  où  ils  allaient  être  envoyés ,  ils  n'auraient  su 
comment  s'y  prendre  et  n'auraient  pu  réaliser  leur  dessein.  Ainsi  que 
nous  l'avons  déjà  dit,  le  chant  n'était  pas  seul  en  cause,  puisqu'il 
n'était  que  la  conséquence  de  la  liturgie,  laquelle  devait  être  préala- 
blement changée  ,  et  qui  ne  pouvait  subir  sa  transformation  qu'a- 
vec le  concours  de  l'autorité  compétente. 

Si  l'histoire  se  refuse  à  l'admission  de  l'anecdote  des  chantres  rap- 
portée par  le  moine  de  Saint-Gall ,  d'après  des  renseignements  loin- 
tains ,  il  n'en  est  pas  de  même  pour  les  choses  qui  concernent  son  mo- 
nastère :  de  celles-là  il  a  pleine  connaissance,  et  ce  qu'il  en  dit  a  le  ca- 
ractère delà  certitude.  Donc,  lorsqu'il  parle,  au  commencement  de  son 
récit,  de  f  extrême  différence  qui  se  remarque  entre  le  chant  de  cette  ahhaije 
et  celui  de  Home,  à  l'époque  où  il  écrit,  il  met  au  néant  tout  à  la  fois  et  le 
conte  d'Ekkehardt,  imaginé  plusieurs  sièclesplus  tard,  et  le  séjour  du 
chantre  Romanus  l\  Saint-Gall,  et  l'école  du  chant  romain  qu'il  y  aurait 
fondée,  et  le  prétendu  antiphonaire  de  saint  Grégoire.  Ainsi  se  trouve 
victorieusement  confirmé  ce  que  nous  avons  dit  de  tout  cela,  il  y  a 
longtemps,  ainsi  que  le  jugement  qu'en  a  porté  le  P.  Schubiger.  Dé- 
sormais il  faudra  renoncer  à  cette  légende. 

Cherchant  la  vérité  dans  les  récits  de  chroniqueurs,  en  écartant 
ce  qui  est  manifestement  inexact,  nous  en  tirons  ,  en  ce  qui  concerne 
l'introduction  du  chant  romain  en  France ,  les  faits  suivants  qui  ne 
sont  pas  douteux.  La  liturgie  romaine  et  son  chant  furent  établis  dans 
la  chapelle  des  rois  francs  sous  le  règne  de  Pépin.  Charlemagne  ,  en 
succédant  à  son  père,  entreprit  de  réformer  la  liturgie  gallicane  et 
d'établir  dans  ses  États  l'unité  du  rite  romain.  Dans  ce  but,  il  établit 
deux  écoles  de  chant  ecclésiastique  selon  ce  rite,  la  première  à  Metz, 
l'autre  à  Soissons,  et  il  en  donna  la  direction  à  deux  chantres  romains 
que  lui  avait  envoyés  soit  Etienne  III,  soit  son  successeur  Adrien  I, 
avec  le  sacramentaire  de  saint  Grégoire  et  des  graduels  ou  anti- 
phonaires.  De  ces  écoles,  la  plus  florissante  fut  celle  de  Metz,  où  se 
formèrent  de  bons  chantres  qui  continuèrent  la  réforme.  La  première 
Église  de  France  qui,  à  l'exemple  de  la  chapelle  royale ,  abandonna 
le  rite  gallican  pour  le  romain,  fut  celle  de  Lyon,  par  les  soins 
de    l'archevêque    Leirad ,    dévoué    à    Charlemagne;  mais,    tandis 
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qu'au  nord  de  la  Fraiic<3  le  changement  de  liturgie  et  l'adop- 
tion du  chant  romain  s'opéraient  par  l'influence  des  écoles  de  Metz 
et  de  Soissons,  les  provinces  méridionales  restaient  fidèles  à  leurs 
anciennes  traditions ,  et  l'exemple  du  diocèse  de  Lyon  n'était  imité 
que  de  loin  en  loin  ;  la  réforme  ne  fut  même  complète  que  dans  la  se- 
conde moitié  du  dixième  siècle.  Ce  dernier  fait  se  démontre  par  la 
rareté  excessive  des  livres  de  chant,  tels  que  missels,  graduels  et  an- 
tiphonaires  provenant  des  neuvième  et  dixième  siècles,  tandis  que  les 
copies  manuscrites  du  onzième  sont  en  nombre  considérable  (1). 

Quant  au  style  d'exécution  du  chant  en  usage  à  Rome,  suivant  les 
renseignements  recueillis  par  Baini,  il  ne  fut  admis  ni  dans  les 
Gaules,  ni  dans  aucune  autre  partie  de  l'Europe,  soit  pour  cause  d'in- 
capacité des  chantres,  soit  plutôt  parce  que  le  sentiment  religieux  du 
peuple  et  la  sévère  discipline  de  ces  pays  étaient  opposés  à  l'émission 
.de  ces  accents  passionnés  dans  le  chant  de  TÉglise.  Le  fait  même 
dont  nous  avons  parlé  de  la  substitution  des  points,  superposés  aux 
neumes  liés,  pour  la  notation  des  antiphonaires  et  graduels,  dans 
les  provinces  méridionales  de  France,  prouve  qu'on  y  voulait  donner 
au  chant  ecclésiastique  un  caractère  plus  large  et  plus  grave ,  parce 
que  les  notes  liées  par  deux  et  par  quatre  diminuaient  de  moitié 
dans  leur  valeur  et  devaient  être  exécutées  plus  rapidement ,  tandis 
que  les  points  étaient  des  notes  d'un  mouvement  modéré  et  de  même 
durée. 


(1)  Nous  nous  trouvons,  sur  ce  point  d'histoire,  en  opposition  avec  M.  Stéplieii  Morciot, 
savant  dont  les  lumières  et  le  caractère  nous  inspirent  la  plus  baute  estime.  Dans  luic  Disser- 
tation sur  le  chant  de  l'Église  gallicane,  il  a  écrit  ce  passage  : 

«  Pour  compléter  en  peu  de  mots  l'histoire  de  la  liturgie  gallicane,  il  suffit  de  rappeler 
ic  qu'après  avoir  servi  chez  nous  à  la  céléhration  des  saints  mystères  jusque  vers  le  milieu 
«  du  VHP  siècle,  elle  fut  supprimée  par  la  volonté  toute-puissante  des  premiers  Carlovin- 
«  giens,  et  remplacée  par  la  liturgie  romaine.  Cette  substitution  se  fit  avec  tant  de  rapidité 
«  que,  dès  le  siècle  suivant,  on  n'eu  avait  conservé  aucun  souvenir;  à  ce  point  que  Charles 
"  le  Chauve,  voulant  avoir  une  idée  de  ce  rite  a])rogé,  ne  put  faire  autre  chose  que  d'assister  à 
«  un  office  célébré,  à  sa  demande,  par  des  clercs  de  l'Eglise  de  Tolède  suivant  la  liturgie  de 
«  cette  Église,  presque  identique  dans  sa  forme  générale  avec  l'ancien  usage  gallican.  »  [Revue 
de  la  musique  religieuse,   3*  année,  p.  90.) 

A  ce  passage,  qui  ne  s'appuie  que  sur  le  fait  relatif  à  Charles  le  Chauve,  nous  opposons  d'une 
part  l'impossibilité  de  faire  abandonner  immédiatement  à  un  peuple  des  habitudes  religieuses 
et  séculaires,  l'ignorance  de  tous  les  prêtres  et  clercs  dans  la  liturgie  romaine  et  dans  sou 
chant,  l'absence  de  graduels  et  d'antiphonaires,  puisque  Louis  le  Débonnaire  en  demandait 
encore  au  pape,  qui  n'en  avait  plus  pour  les  lui  envoyer.  Quant  à  Charles  le  Chauve,  ce  qu'il 
demandait  aux  clercs  de  Tolède,   c'était  de  lui  faire  connaître  le  rite  et  le  chant  mozarabes. 
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§  m.  Les  chanls  de  la  messe  romaine  et  des  heures.  —  Leur  origine 

différenle. 

A  ce  propos,  il  nous  reste  à  faire  connaître  le  caractère  des  diverses 
parties  du  chant  deTÉglise  suivant  l'antique  tradition  romaine.  On  y 
reconnaît  des  origines  évidemment  différentes,  caries  antiennes  des 
heures  canoniales  et  des  petites  heures ,  les  hymnes  et  les  proses  ou 
séquences,  n'ont  pas  d'analogie  avec  les  introïts,  les  répons-graduels, 
les  traits,  les  offertoires  et  les  communions  des  messes.  Ces  chants  de 
la  messe  ont  des  ornements  multipliés  et  de  longues  suites  de  notes 
sur  une  seule  syllahe  ;  les  antiennes ,  au  contraire ,  sont  en  général 
courtes  et  ont  peu  de  notes  sur  les  syllahes ,  rarement  plus  de  deux  ou 
trois,  sauf  dans  les  invitations.  Les  répons  brefs  sont  syllabiques.  Les 
hymnes  ont  aussi  peu  de  notes  liées  et  sont  pour  la  plupart  en  note  et 
parole.  Quant  aux  proses,  on  voit  dans  les  manuscrits  les  plus  anciens 
qu'elles  ont  été,  dans  l'origine,  composées  d'autant  de  notes  que  de 
syllabes,  et  que  les  liaisons  de  deux  notes  sur  une  syllabe  ne  s'y  sont 
introduites  que  par  corruption  et  par  le  caprice  des  chantres. 

Les  formes  primitives  des  chants  de  la  messe  ne  se  trouvent  que 
dans  les  manuscrits  en  notation  de  neumes  saxons  ou  lombards. 
Lorsque  ces  notations  furent  remplacées  par  une  autre,  dont  le  sys- 
tème sera  exposé  dans  le  cinquième  volume  de  notre  Histoire,  cette 
dernière,  n'ayant  pas  la  diversité  de  signes  nécessaire  pour  toutes  les 
valeurs  de  notes  des  notations  neumatiques,  ni  pour  la  variété  des 
ornements,  ne  rendit  pas  avec  exactitude  toutes  les  formes  du  chant 
original.  Les  notes  rapides  des  trilles,  des  groupes,  des  mordants, 
qui  n'ont  pas  de  durée  appréciable  dans  le  temps  musical,  ne  purent 
être  représentées,  dans  la  nouvelle  notation,  que  par  des  notes 
réelles  qui  en  alourdirent  à  l'excès  les  mouvements,  et  qui  dénatu- 
rèrent les  chants  au  point  de  les  rendre  méconnaissables.  Le  résultat 
de  cette  transformation  est  ce  qu'on  appela  le  plain-chant,  à  cause  de 
son  allure  égale  et  lente  {canlus  planus).  Les  longues  suites  de  notes 
sur  une  seule  syllabe  ,  qu'on  voit  dans  les  anciens  manuscrits,  aux  ré- 
pons, offertoires  et  communions,  et  qui  s'exécutaient  avec  vitesse  et  lé- 
gèreté ,  antérieurement  au  treizième  siècle,  ces  passages,  disons- 
nous,  furent  en  partie  supprimés,  et  ce  qu'on  en  conserva  fut  noté 
en  notes  longues  d'un  mouvement  lourd  et  monotone. 
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Ce  n'est  pas  sous  ces  formes  altérées  que  nous  allons  présenter  aux 
lecteurs  les  chants  primitifs  de  la  messe  romaine,  l'objet  que  nous 
nous  proposons  ici  étant  de  faire  connaître  le  caractère  véritable  de 
ces  chants  aux  temps  anciens  :  plus  tard ,  nous  compléterons  l'his- 
toire du  chant  grégorien  en  faisant  voir  ses  modifications  successives 
jusqu'à  son  état  actuel.  Peut-être  l'habitude  qu'on  a  d'entendre  le 
plain-chant  dans  nos  églises  fera-t-elle  naître  l'étonnementde  trouver 
les  mêmes  mélodies  si  différentes  dans  ce  qu'on  va  voir  ;  mais  qui- 
conque prendra  la  peine  d'étudier  sérieusement  les  notations  neuma- 
tiques  des  missels  et  des  graduels  des  onzième  et  douzième  siècles , 
acquerra  la  conviction  que  nous  n'en  avons  pu  donner  d'autre  inter- 
prétation . 

Le  premier  chant  que  nous  donnons  comme  exemple  est  le  répons 
graduel  de  la  fête  de  l'Epiphanie;  nous  en  supprimons  ï Alléluia ei  le 
second  verset,  pour  abréger. 


Fja":JiSi"îbiT-1'J" 
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mnes  de    Sa  -  ba  Ve  -  ni 


ent  au-rum    et         tlius  de  -  fe     -     ren        -        tes        et    laudem    Do  - 
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niST,    DE   LA    MlSigi'E.    —  T.    IV.  19 
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3  ^^  3 


qui  -  a     glo      -      ria   Do  -  mi  -  ni  su  -  per  fe 


^^siëÉp^f^fiè^fiife 


4» 

or      -      ta  est. 

Ce  chant  est  complètement  dénaturé  dans  les  graduels  modernes, 
d'abord  à  cause  du  système  de  chant  à  notes  longues  et  presque 
toutes  égales,  adopté  depuis  la  transformation  des  notations  du  moyen 
âge  en  celle  du  plain-chant,  cette  transformation  ayant  rendu  mécon- 
naissables la  moitié  des  chants  de  l'Église;  en  second  lieu,  chaque 
éditeur  y  a  fait  quelque  modilication  selon  sa  fantaisie  :  par  exemple, 
les  uns  ont  placé  le  bémol  au  si  lorsqu'il  y  a  relation  de  triton  directe 
ou  indirecte  et  ne  l'ont  point  employé  ailleurs,  ignorant  cette  règle 
rapportée  par  Guido  d'Arezzo  et  dictée  par  la  raison ,  qu'on  ne  met 
pas  dans  le  même  chant  le  bémol  et  le  bécarre.  Dans  d'autres  livres, 
comme  le  graduel  de  Rome,  161i,  on  a  supprimé  les  si  dans  toute 
la  première  partie  de  ce  répons,  afin  de  n'être  pas  obligé  d'y  mettre 
le  bémol,  et  on  ne  l'a  pas  fait  intervenir  avant  le  mot  Jérusalem. 

Comme  preuve  des  longues  suites  de  notes  et  des  ornements  du 
chant  des  offertoires,  nous  donnons  ici  l'offertoire  de  la  messe  de 
l'octave  de  l'épiphanie,  telle  qu'on  la  trouve  dans  les  plus  anciens 
manuscrits  de  missels  et  de  graduels  :  ce  chant  primitif  offre  un  des 
exemples  les  plus  remarquables  des  modifications  et  des  altérations 
dont  est  rempli  le  plain-chant  moderne.  A  vrai  dire,  à  peine  y  peut- 
on  retrouver  le  squelette  de  l'ancienne  mélodie  :  on  en  jugera  par 
({uelques  comparaisons  que  nous  ferons  de  ce  chant,  tel  qu'il  se 
trouve  dans  notre  missel  de  saint  Hubert  ainsi  que  dans  nos  plus 
anciens  missels  manuscrits,  avec  celui  de  l'édition  du  graduel  publié 
à  Home,  en  1614. 


OFFKRTOIRE   DU    DIMANCHE    DE    L  OCTAVE    DE    L  EPIPHANIE. 

fe3: 

Ju  -  bi  -  la 


DE  LA  :\nTSIQ.UE. 


i^iîâliSiii^p^ifep 


291 


mrnm^^^^^^if^m^^^^^w- 


te    De 


ter 


iiSdâéftil^^i^^'i^:^ÊÉ=ï^^ 


la    ser-vi 


te    Do 


i^lf=^iiiââ^m?^*Ëêt?EÊf 


•h— H— h 

no    in    ke 


ti  -  ti 


ira    -    te 


in    con 


spec  -  tu     e 


jus      in     ex    -    iil 


ta 


^Ê0^-^^^^^^^0MfM 


qui 


Do     -     nii 


nus     ip 


L^l:t-l:=hi[-FF-b|z^:b£^cib-^-',^^-*-^— 


est 


De 


Notre  gradnel  du  treizième  siècle ,  en  notation  de  plain-chant,  re- 
produit in  extenso  ce  chant  d'offertoire,  ainsi  que  tous  ceux  du  même 
genre.  Par  les  différences  des  notes  détachées  et  des  ligatures  de 
deux  et  de  quatre  notes,  avec  les  variétés  des  queues  de  ces  liaisons 
à  droite  ou  à  gauche,  les  diverses  valeurs  de  temps  des  notations 
neumatiques  y  sont  rendues.  Quant  aux  ornements  du  chant,  ils  y 
sont  représentés  par  la  figure  appelée  plique,  par  plusieurs  notes  ac- 
colées au  même  degré  qui  sont  les  signes  du  Iremulus  ou  trille,  enfin, 
par  ces  formes  ^^^  ,  qui  servent  à  marquer  les  groupes ,  les  mor- 
dants et  les  flattés  des  deux  ou  trois  notes.  A  Tépoque  où  remonte 
ce  manuscrit,  le  chant  des  messes,  nonobstant  le  changement  du  sys- 
tème de  la  notation ,  était  encore  ce  qu'il  avait  été  dans  les  siècles 

19. 
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précédents ,  c'est-à-dire  conforme  à  ce  qu'on  vient  de  voir.  Il  n'en 
est  plus  de  même  dans  le  plain-cliant  moderne  :  les  lecteurs  en 
pourront  juger  par  la  comparaison  du  commencement  de  l'offertoire 
que  nous  venons  de  rapporter  avec  celui  du  graduel  publié  à  Rome, 
en  161't.  Nous  transcrivons  celui-ci  en  notation  moderne  comme  le 
précédent. 
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Ju-bi-la       -       te    De      -      o       oui         -         nis  ter  -  ra,  etc. 

On  voit  que  tout  le  long  passage  vocalisé  suvjuhilate,  dans  le  chant 
primitif,  a  disparu  de  la  version  moderne  et  qu'à  peine  il  est  pos- 
sible de  retrouver  dans  celle-ci  les  mouvements  principaux  de  la  mé- 
lodie sur  les  paroles  omnis  terra.  Tout  le  reste  est  dans  le  même 
genre.  A  la  vérité  les  suppressions  ne  sont  pas  toujours  aussi  radi- 
cales dans  les  longs  traits  de  chant  des  anciens  temps  :  les  allé- 
luia, par  exemple,  ont  été  en  partie  conservés,  mais  plus  ou  moins 
différents  de  forme  dans  la  plupart  des  éditions,  et  presque  toujours 
en  notes  longues  de  valeurs  égales,  lesquelles  changent  absolument 
le  caractère  des  chants  originaux. 

Nous  ferons  voir,  au  cinquième  volume  de  notre  Histoire,  par 
quelle  anarchie  capricieuse  ont  passé  tous  les  chants  du  graduel, 
pour  arriver  à  leur  état  actuel.  11  ne  s'agit  pas  d'examiner  ici  les 
questions  de  goût  et  de  convenance,  au  point  de  vue  religieux,  ni 
de  décider  ce  qui  doit  être  préféré  des  chants  primitifs  ou  des  ver- 
sions modernes  :  nous  nous  Ijornons  à  notre  rôle  d'historien ,  et  nous 
constatons  simplement  les  faits  tels  qu'ils  sont.  Or,  ce  qui  importe 
ici,  c'est  de  mettre  en  évidence  ce  que  fut  le  chant  des  messes  dès  le 
le  sixième  siècle ,  et  de  démontrer  qu'on  n'en  a  eu  que  des  idées 
fausses  jusqu'à  ce  jour.  Sans  avoir  essayé  de  connaître  ces  chants 
par  les  manuscrits  notés  en  neumes  et  probablement,  pour  le  plus 
grand  nombre  des  écrivains  sur  cette  matière ,  sans  pouvoir  les  lire , 
on  s'était  persuadé  que  le  chant  de  l'Église  catholique,  à  son  ori- 
gine, était  d'une  admirable  simplicité  :  c'est  précisément  dans  la 
thèse  contraire  que  se  trouve  la  vérité.  Le  drame  liturgique  de  la 
messe  ayant  pris  naissance  dans  l'Orient ,  selon  toutes  les  probabili- 
tés,  puisque  aucun  monument    antérieur  aux  premières  messes  de 
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l'Église  grecque  ne  se  fait  apercevoir  en  Europe,  il  y  a  presque  cer- 
titude ,  comme  nous  l'avons  dit  plusieurs  fois ,  que  les  premiers 
chants  de  l'Église  occidentale  ont  eu  pour  origine  ceux  de  l'Orient  : 
là  se  trouve  l'explication  naturelle  des  longues  suites  de  notes  sur  une 
syllabe  et  des  ornements  qui  s'y  font  remarquer. 

On  ne  peut  considérer  avec  attention  l'ensemble  du  chant  grégo- 
rien sans  être  immédiatement  frappé  de  la  dissemblance  de  ses  deux 
parties  principales ,  à  savoir,  le  graduel  et  le  vespéral  :  de  toute  évi- 
dence ,  elles  ne  proviennent  pas  de  la  même  source  ;  car,  autant 
le  graduel  est  surchargé  de  notes  et  d'ornements,  autant  il  y  a  de 
sobriété ,  de  simplicité  dans  le  vespéral.  Le  graduel  est  venu  de  l'O- 
rient, mais  l'antiphonaire  est  l'œuvre  de  l'Occident,  Pour  rendre 
cette  vérité  palpable ,  il  suffit  de  mettre,  en  regard  des  chants  de  la 
messe  qu'on  vient  de  voir,  quelques  antiennes  des  jours  les  plus  so- 
lennels et  dont  le  style  a  conséquemment  de  la  pompe.  Lorsque  nous 
disons  que  les  antiennes  sont  sobres  de  notes  et  simples  en  général, 
cela  ne  signifie  pas  que  leur  chant  soit  absolument  syllabique ,  ce 
qui,  en  l'absence  d'un  rhythme  bien  prononcé ,  le  ferait  tomber  dans 
la  sécheresse.  On  trouve  ,  dans  les  antiennes,  de  fréquents  emplois  de 
notes  liées  par  deux  sur  une  syllabe  ;  mais ,  suivant  les  principes  des 
notations  neumatiques  ,  leur  durée  n'est  que  moitié  de  celle  des  notes 
isolées  sur  les  syllabes.  L'antienne  des  vêpres  de  Noël ,  Ângelus  ad 
paslores  ait,  que  nous  donnons  ici  pour  exemple,  est  tirée  de  notre  an- 
tiphonaire  du  treizième  siècle  :  la  mélodie  y  a  une  pureté  de  style 
qu'on  ne  trouve  pas  dans  les  versions  modernes. 

ANTIENNE    DES    VÊPRES    DE    NOËL. 


An  -  ge  -  lus    ad    pas-lo-res    a        -        it -.    an-nim-ti-o    vo-bis    gau-di 


uin    magnum  qui  -  a      na  -  lus  est    vo  -  bis    lio  -  di  -    e    Sal  -  va  -  lor   mun  - 


m 


rcs: 

di.    Ai  -  le  -  lu  -  ia. 


294  HISTOIRE  GÉINÉRALE 

Dès  le  seizième  siècle.,  diverses  altérations  étaient  déjà  faites  à  cette 
gracieuse  mélodie,  et,  depuis  lors,  il  est  peu  d'éditions  du  vespéral 
et  de  l'antiphonaire  complet  dans  lesquelles  on  n'ait  mis  quelque 
variante  capricieuse.  Un  seul  endroit  de  cette  antienne  a  pu  servir 
d'excuse  aux  éditeurs  qui  l'ont  changé  :  ne  voulant  pas  sortir  des  li- 
mites du  septième  ton  ,  ils  n'ont  pas  cru  pouvoir  adopter  la  forme 
du  chant  sur  le  mot  mundi,  quoiqu'elle  soit  élégante  et  qu'elle  évite 
la  monotonie.  On  a  donc  changé  ce  passage  de  diverses  manières  : 
dans  l'édition  donnée  à  Venise  par  les  héritiers  de  Junte,  en  15i5, 

on  trouve  cette  forme  :  |      ^^;^-:z  ,   qui ,  dans  les  anciennes 

mun  -  (li. 
éditions  françaises ,  est  modifiée  ainsi  :   '^ — ^^"~ô" 


relative- 

mun  -  di. 

ment  au  septième  ton  et  au  sens  des  paroles  qui  est  terminé  {natus 
est  vobis  hodie  Salvator  mundi  )  ^  cela  est  affreux.  Les  éditions  de 
Rome,  1579,  et  de  Florence,  1611,  terminent  sur  la  finale  du  ton 


de  cette  manière  :   î^^n^zz^cs 


;    l'édition  de   Malines  modifie 


mun  -  (li 

ainsi  cette  finale  : 


EE^^Z5-DZ= 


mun      -      di. 

On  ferait  de  gros  volumes  si  l'on  voulait  relever  toutes  les  altéra- 
tions introduites  dans  le  chant  primitif  de  l'Église  depuis  l'époque 
appelée  la  renaissance. 

11  existe  un  certain  nomhre  d'antiennes  qui  n'ont  pas  la  helle 
simplicité  de  celles  dont  l'origine  est  occidentale  :  on  les  trouve  sur- 
tout dans  les  fêtes  qui  rappellent  les  circonstances  de  la  vie  de  Jésus 
et  certains  événements  de  l'histoire  de  la  Judée  qui  en  furent  con- 
temporains, comme  la  fête  des  Innocents,  l'Epiphanie,  la  Circon- 
cision, et  la  fête  de  Saint-É tienne,  premier  martyr  :  toutes  ces  fêtes 
étant  d'institution  primitive  et  orientale,  il  y  a  lieu  de  croire  que 
leurs  antiennes,  si  différentes  des  autres,  sont  originaires  de  la 
première  église  de  Jérusalem  ,  dont  saint  Jacques  fut  évêque,  ou  des 
premiers  temps  de  l'Église  grecque ,  et  que  lorsque  ces  mêmes  an- 
tiennes furent  admises  dans  la  liturgie  de  lÉglise  catholique  ro- 
maine, elles  y  passèrent  avec  leurs  chants.  Voulant  donner  aux  lec- 
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teurs  l'exemple  d'une  de  ces  antiennes,  nous  avons  choisi  la  deuxième 
des  vêpres  de  TEpiphanie,  Venil  lumen  tuum,  Jérusalem  :  le  chant 
qu'on  voit  ci-après  est  pris  dans  un  antiphonaire  du  douzième  siècle 
de  la  bibliothèque  royale  de  Bruxelles,  coUationné  avec  notre  an- 
tiphonaire du  treizième. 

ANTIENNE    DES    VÊPRES    DE    l'ÉPIPIIANIë. 


^_^_^-«^ — z±V-^-^-i^|j_gH=j:i.g:J.;i:gzg,-^  

Ve       -       nit    lu  -  inen     tuum     Je    -    ru   -   sa  -         leni;     et    glo 


:g=z 


Do     -     mi -ni        su-per       te        or    -     la  est;       et    ambu 


lïi§piiïisi^.l== 


^-g-gz-.g£fz-^-^-^/2-j.izigz-^z: 

bunt    gen-tes         in    lu  -  mi    -    ne     tu  -  o  :       al    -    le        -       lu  -  ia. 

Comme  tous  les  chants  d'origine  orientale,  celui-ci  est  considéra- 
blement altéré  dans  les  livres  modernes  du  chant  grégorien  :  l'An- 
tiphonaire  des  Juntes,  Venise,  15V5,  est  le  seul  qui  le  donne  avec 
peu  de  changements. 

§  IV.  Les  hymnes. 

Les  premières  hymnes  de  la  religion  chrétienne  furent  compo- 
sées, comme  nous  l'avons  dit  au  huitième  livre,  pour  les  Églises 
grecques  et  pour  celles  de  la  Syrie  (1).  Dans  l'Occident,  les  premiers 
chants  de  cette  espèce  furent  produits  vers  le  milieu  du  quatrième 
siècle.  Suivant  saint  Isidore  de  Séville,  le  plus  ancien  auteur 
d'hymnes  latines  fut  saint  Hilaire ,  évéque  de  Poitiers,  mort  en 
367  (2).  Celles  qu'on  a  sous  son  nom  sont  au  nombre  de  sept  (3).  Un  peu 

(1)  Les  liymiies  île  l'église  grecque,  éparses  eu  divers  recueils,  eut  été  réunies  et  publiées,  par 
Reinhold  Vormbaum,  dans  le  troisième  volume  du  T/iesaurus  Inmnologicus  de  H.  Adalb. 
Daniel  (Lipsi.e,  184G).  Le  même  volume  renferme  les  hymnes  syriaques  de  saint  Éplirem  et 
celles  du  missel  des  Maronites,  édit.  de  Rome,  1569,  et  autres,  recueillies  et  publiées  avec  des 
notes  et  des  traductions,  par  Louis  Spiietli. 

(2)  De  Of/ic.  ecclesiasl.,  Vih.  I,   c.   6. 

(3j  Herm.  Adalb.  Daniel  lésa  recueillies  et  publiées  avec  de  savantes  notes  dans  son  Tlte~ 
aurus  hyin:ijlogtcus,  t.  I,  p.   1-11. 
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plus  tard,  on  eut  celles  de  saint  Ambroise  :  on  lui  en  attribue  douze 
qui  ont  été  recueillies  et  publiées  dans  ses  œuvres;  cependant  Wala- 
fride  Strabon  et  d'autres  anciens  auteurs  ecclésiastiques  ne  citent, 
comme  lui  appartenant,  que  celles-ci  :  1°  yEterne  rerutn  condilor; 
2°  Deus  Creator  omnium;  3°  Veni,  redemplor  genlium,;  h-°  Splendor 
paternx  glorix;  5°  0  lux  heata  Trinitas.  L'opinion  générale  y  ajoute 
le  Te  Deum,  qui  n'est  point  une  hymne  et  qu'on  a  aussi  attribué 
à  plusieurs  auteurs ,  ainsi  que  nous  l'avons  dit  au  premier  chapitre 
de  ce  dixième  livre. 

Après  les  deux  illustres  Pères  de  l'Église  qui  viennent  d'être  nom- 
més ,  le  plus  ancien  compositeur  d'hymnes  chrétiennes  fut  Aurèle 
Prudence,  né  en  348,  à  Calahorra  en  Espagne^  et  qui  mourut  peu 
après  407.  Son  livre  intitulé  Calhemerinon  est  un  recueil  de  prières 
pour  certains  moments  de  la  journée  et  d'hymnes  dont  quelques- 
unes  ontété  adoptées  par  l'Église.  Son  Peristephanon  contient  quatorze 
hymnes  à  la  louange  de  martyrs,  la  plupart  espagnols.  Les  hymnes 
de  Prudence  qui  ont  été  introduites  dans  l'Antiphonaire  sont  celles-ci  : 
1°  Aies  diei  nunlius;  2°  Lux  ccce  surgit  aurea;  3°  Corde  natus  expa- 
rentis;  4°  Salvete  flores  martyrum;  5°  Jam  mœsta  quiesce  querela.  Ce- 
pendant on  ne  trouve  les  hymnes  Corde  natus  ex  parenlis ,  et  Jam 
mœsta  quiesce  querela  que  dans  les  antiphonaires  et  bréviaires  ma- 
nuscrits, le  pape  Urbain  VIII  ne  les  ayant  pas  conservées  parmi  celles 
qui,  depuis  la  révision  du  bréviaire  romain,  en  1629,  font  partie  de 
la  liturgie.  Nous  avons  trouvé  le  chant  de  l'hymne  Jam  mœsta  quiesce 
querela  dans  un  manuscrit  du  treizième  siècle  qui  se  trouve  au  Mu- 
séum britannique  (n°  C,  9,  91  ).  Ce  même  chant  a  été  conservé  dans 
l'antiphonaire  romain  en  usage  dans  la  cathédrale  de  Munster  pour 
l'hymne  de  la  Sainte-Croix,  Crux,  ave,  benedicta.  Ce  chant  est  si  re- 
marquable par  sa  forme  mélodique,  que  nous  croyons  devoir  le 
rapporter  ici  : 


zizr-^ 


Jam   mœsla  qui  -  es-ce  que-re  -  la ,         Lacrimas    suspen-di-tc   ma-tres. 


'à^m^^^ 


\--a-nzi 


-■^=?E?£?£ëEEiEa: 


.p£^£:-Eg£gz-^EE-tr^=^=t:£^-=-f=^^gi:g^^c>=^ 


Nullus  su  -  a     pi-gno-ra   plangat,      Mors  liiKC  rc-pa- ra  -  ti  -  o    \i  -  tœ    est. 
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Sans  affirmer  que  cette  mélodie  remonte  au  temps  où  Prudence 
a  écrit  son  hymne,  elle  npus  fournit  l'occasion  de  faire  remarquer 
que  le  chant  des  hymnes  n'a  pas  le  caractère  des  autres  pièces  du 
graduel  et  de  l'antiphonaire  et  qu'elle  se  distingue  par  un  certain 
sentiment  de  chant  populaire  qui  indique  une  origine  différente  de 
celle  des  autres  chants  liturgiques.  En  effet,  si  l'on  examine  avec  at- 
tention les  mélodies  anciennes  des  hymnes  et  des  proses,  on  y  recon- 
naît un  caractère  de  chant  populaire  qui  nous  porte  à  croire  que  ce 
genre  de  pièces  n'ayant  pas  été  destiné  à  l'office  divin  dans  l'origine, 
mais  plutôt  à  l'usage  des  fidèles,  soit  pour  chanter  en  particulier,  soit 
pour  leurs  assemblées,  les  poètes  chrétiens  ont  adapté  à  leurs  textes 
religieux  des  airs  connus  de  tout  le  monde  ou  faciles  à  apprendre  et 
à  retenir.  Telle  parait  être  la  mélodie  qu'on  vient  de  voir;  telles  on 
verra  celles  que  nous  présenterons  tout  à  l'heure  comme  exemples.  Que 
les  hymnes  n'aient  pas  été  d'abord  destinées  à  prendre  place  parmi 
les  chants  liturgiques,  cela  est  hors  de  doute.  Le  cardinal  Tommasi  (1) 
et  le  P.  Mabillon  (2)  ont  démontré  que  les  hymnes  ne  furent  pas  intro- 
duites dans  les  offices  des  Églises  d'Occident  avant  le  douzième  siècle 
de  notre  ère.  On  ne  trouve,  en  effet,  aucune  mention  des  hymnes 
dans  le  dénombrement  des  chants  liturgiques  fait  par  Amalaire  Sym- 
phorius  au  neuvième  siècle  (3).  L'absence  des  hymnes  dans  tous  les 
manuscrits  de  bréviaires  notés  et  d'antiphonaires  confirme  ce  fait. 
Les  hymnes  et  les  proses  se  trouvent  dans  des  recueils  particuliers 
dont  l'ancienneté  n'est  pas  égale  à  celle  des  premiers  missels ,  gra- 
duels et  antiphonaires. 

Parmi  les  plus  anciens  compositeurs  d'hymnes,  on  doit  placer  Cœ- 
lius  Sedulius,  prêtre  du  cinquième  siècle,  dont  on  a  un  poëme  inti- 
tulé :  Paschale  carmen,  id  est,  de  Chrisll  miraculis  librl  quinque.  On 
en  a  tiré  deux  hymnes;  l'une  contient  une  comparaison  de  l'Ancien 
et  du  Nouveau  Testament;  l'autre,  la  vie  de  Jésus-Christ  en  25  stro- 
phes (i).  En  voici  la  première  strophe  : 

A  solis  ortus  cardine, 
Et  usqiie  terrse  limitem  , 

(1)  Pirefat,  ad  Antipiton. 

(2)  Mttsxum  Italie,  t.  II,  p.  128. 

(3)  Traité  des  Offices,  dans  la  Bibliothèque  des  Pères,  édil.  de  Lyon. 

(4)  Elle  est  insérée  dans  la  Bibliothèque  des  Pères  (totn.  VIII,  p.  .307),  sous  ce  titre  :  Seduid 
presbyteri  Hymniis  iamhicns  dimeter  de  Ckristo,  succincte  ab  Incarnalione  usque  ad  Ascen- 
sionem  ejus  opéra  complectcus. 
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Cliristum  canamus  priiicipem 
^iatunl  Maiioe  Virginis. 

Les  sept  premières  strophes  de  cette  hymne  se  chantent  aux  pre- 
mières vêpres  de  Noël  dans  quelques  diocèses;  dans  d'autres  on 
chante  aux  premières  vêpres  comme  aux  secondes  l'hymne  Jesu  Re- 
(hmptor  oitDthtm  sur  le  même  chant,  tellement  modifié,  dans  les  di- 
verses éditions  de  l'antiphonaire  romain,  qu'il  est  méconnaissable. 

Les  œuvres  de  Venance  Fortunat,  mort  vers  l'an  600,  ont  fourni 
à  l'Église  plusieurs  belles  hymnes,  entre  autres  celle  des  Matines  du 
dimanche  de  la  Passion  : 

Pange,  lingua,  gloriosi 
Prœlium  certamiuis. 

et  VexUla  régis  prodeunl. 

Dans  le  même  temps,  l'illustre  réformateur  du  plaiu-chant,  saint 
Grégoire  le  Grand,  écrivit  aussi  des  hymnes  entre  lesquelles  on  re- 
marque celles-ci,  devenues  célèbres  :  1°  Primo  dierum  omnium: 
2^  Ecce  jam  noclis;  3"^  Audi  bénigne  conditor ;  i^  Rex  Clirisle  faclor  ; 
5"  Te  lucis  anle  terminum. 

A  ces  anciens  compositeurs  d'hymnes,  succédèrent  Paul  Winfried, 
connu  sous  le  nom  de  Paul  Diacre,  qui  vécut  dans  le  huitième  siècle, 
auteur  de  l'hymne  de  la  fête  de  saint  Jean  {Ul  queanl  Iaxis),  dont  le 
chant  a  été  changé  postérieurement  au  onzième  siècle ,  et  de  celle  de 
la  fête  de  saint  Benoit  [Fratrcs  alacri  pecloris);  le  cardinal-évêque 
d'Ostie,  Pierre  Damianus,  dans  le  onzième  siècle,  auteur  de  l'hymne 
Paschalis  fesli  gaudium,  dont  l'hymne  plus  moderne ,  Tristes  erant 
Aposloli  n'est  qu'une  imitation  ;  saint  Thomas  d'Aquin,  dans  le 
treizième  siècle ,  à  qui  l'on  doit  l'office  de  la  fête  du  Saint-Sacre- 
ment ,  où  se  trouvent  les  hymnes  : 

Pange  ,  liugua  ,  gloriosi, 
Corporis  niystcriuni. 

et  Sacris  solemniis. 

lîeaucoup  d'cvèques,  d'ablîés,  de  simples  moines  du  moyen  Age 
ont  composé  des  hymnes  qui  ont  été  chantées  dans  certaines  loca- 
lités et  parmi  lesquelles  l'Église  en  a  pris  quelques-unes.  M.  Mone, 
directeur  des  Archives  de  Carlsruhe,  en  a  publié  douze  cent  quinze 
qui  ont  été  produites  depuis  Bède,  YIIF  siècle,  jusqu'à  la  fin  du  qua- 
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torzième  (1).  La  révision  du  bréviaire  romain ,  faite  à  Rome  en  1629, 
sous  le  pontificat  d'Urbain  VIII,  fixa  le  nombre  des  bymnes  à  90  pour 
toutes  les  parties  de  rolïice,  dans  le  cours  de  l'année.  Dans  ce  nom- 
bre, n'est  pas  compris  le  Te  Deum  lamlamus,  qui,  bien  que  désigné 
sous  le  nom  dliymne,  dans  la  plupart  des  antipbonaires,  n'en  a  pas 
la  forme  et  n'est  qu'un  cantique  en  prose  (2). 

Bien  qu'elles  n'aient  pas  subi  d'aussi  considérables  altérations 
que  les  autres  chants  liturgiques,  dans  la  transformation  des  nota- 
tions, parce  qu'elles  étaient  presque  toutes  syllabiques  et  dépourvues 
d'ornements ,  les  hymnes  n'ont  pas  cependant  échappé  aux  atteintes 
capricieuses  et  barbares  des  chantres ,  particulièrement  en  France  et 
en  Belgique.  Aux  mélodies  primitives,  choisies  par  les  poètes,  on  a 
souvent  substitué  d'autres  chants  moins  satisfaisants  et  quelquefois 
absolument  opposés  au  caractère  des  paroles  et  surtout  au  mètre  de  la 
versification.  Prenons  pour  exemple  l'hymne  des  com plies  des  di- 
manches de  l'année  ,  Te  lucis  ante  lerminum;  voici  le  chant  conforme 
aux  meilleurs  manuscrits  et  à  l'usage  de  Rome  : 


Mt        J\-^—:z  'jQ-mz  zm^mi  _^_  zzzzLÇ^zVrt-u- 


- — ^-l-P- 


;^1 


Te   lu  •  cis    an  -  le    1er  -  mi  -  num , 


Rerum  cre  -  a  -  lor   pos  •  ci 


;3ë 


Oldtl 


^^Î^^'P 


:H:F 


g: 


Ul    pro  tu  -  a     clemen  -  ti  -  a , 


Sis 


r 

praesu 


'^ 


1     et   cus-lo  -  di  -  a. 


Les  plus  anciens  antipbonaires  ont,  pour  le  troisième  vers  :  ut 
soîila  clementia. 

Les  anciens  antipbonaires  romains  imprimés  à  Paris  (  1622  à  1701  ) 
ont  la  même  hymne  sur  le  chant  suivant  : 


4— 


^^ 


"ê^^^^^ 


Te    lu 


cis    an      -     le    1er  -  minum,   Re-rum  cre  -  a  -  tor  posci-nius, 


(1)  Lateinisclien  Hymncii  des  Miltelalters ,  aus  Haiulsclirifti'ii  herausgfgelien  wul  crhlàrt. 
Fril)iirginiBrei.sgau,  1853-1855,  3  vol.  iu-8°. 

(2)  Ou  trouve  dans  le  Tliesaurus  sacrorum   rititiim,  de  Gavaiili,  la  laljle  des  96  hymnes  ad- 
mises définitivement  dans  le  bréviaire  romain  (tom.  II,  p,  55). 
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Ut    so  -  li  -  ta    cic  -  mon  -  ti  -  a,        Sis    prœ  -sul    ad      eus  -  to    -    di 


On  voit  que  ces  deux  chants  n'ont  aucun  rapport  :  celui  de  Rome 
a  le  caractère  des  anciennes  mélodies  assez  semblables  aux  chants 
qui  accompagnent  les  poésies  des  troubadours  gascons  et  des  poëtes 
des  XII*^  et  XIIF  siècles;  l'autre  chant  est  celui  de  Vinlroït  d'une  messe 
propre  de  saint  Martin  (1).  Son  origine  est  ancienne,  mais  il  est  cer- 
tain qu'il  n'a  point  été  composé  pour  une  hymne ,  car  il  n'est  pas 
rhythmé,  et  sa  contexture  anéantit  la  mesure  des  vers.  C'est  aussi  le 
même  chant  qu'on  trouve  dans  les  anciennes  éditions  de  l'antipho- 
naire  romain  publiées  à  Poitiers ,  Dijon ,  Strasbourg ,  etc.  ;  dans  l'é- 
dition de  Poitiers,  il  est,  de  plus,  dénaturé  par  des  variantes  capri- 
cieuses. La  nouvelle  édition  de  l'antiphonaire  romain ,  publiée  par 
la  commission  mixte  de  Reims  et  de  Cambrai  (2),  a,  pour  les  di- 
manches de  l'année,  le  chant  de  Rome  sur  cet  hymne,  mais  transposé 
une  quarte  plus  bas;  on  y  trouve  un  autre  chant  pour  l'A  vent  sur 
la  même  hymne ,  une  autre  pour  le  carême  ,  un  autre  pour  l'octave 
de  la  Fête-Dieu ,  un  autre  enfin  pour  le  commun  des  Saints. 

Les  anciennes  éditions  de  l'antiphonaire  publiées  à  Anvers,  et  dont 
l'usage  était  adopté  pour  le  diocèse  de  Malines,  ont  pour  cette 
hymne,  comme  pour  beaucoup  d'autres,  des  chants  particuliers  ou 
empruntés  à  d'autres  parties  de  l'office.  Non-seulement  le  chant  de 
l'hymne  dont  il  s'agit  y  est  dépourvu  de  rhythme,  mais  il  est  mal 
construit  au  point  de  vue  de  la  tonalité.  La  voici  : 


:h'^£à3~è^iÈàj^^^à3:^^^^ 


Te     lu-cis     an  -  te  ter-minum,  Re      -       luin    cre-a-tor    pos-ci-inus, 


i^^ëE^î^^JilîiSi^i^l 


ut    so  -  li-ta      de     -     menti  -  a  Sis  prœsul,  ad   eus    -     lo  -  diim. 


(I)V.  Office  propre  de  saint-Martin,    Paris,  Sél).  Cramoisy,  Hi31,  in'-i". 
(2)  ÀnCiplionariitm  romanum,  complectens  vexperas  Jominicarum  et  festorum    totais  aiini. 
Parisiis,  ap.  J.LcroffiP,  ISrj.S. 
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Le  nouveau  vespéral  de  Malines  (1)  s'éloigne  plus  que  tous  les 
autres  de  la  liturgie  de  saint  Grégoire,  ayant  des  chants  différents 
sur  la  même  hymne  pour  l'A  vent,  pour  Noël  et  son  octave,  pour 
lÉpiphanie  et  son  octave,  pour  le  Carême  jusqu'au  dimanche  de 
la  Passion,  depuis  Pâques  jusqu'à  l'Ascension  ,  depuis  l'Ascension 
jusqu'aux  premières  vêpres  de  la  Pentecôte,  pour  cette  fête  et  son 
octave ,  pour  la  Trinité  ,  pour  la  fête  de  tous  les  Saints ,  pour  les 
fêtes  de  la  Vierge  et  de  la  Fête-Dieu.  Dans  tout  cela  ne  se  trouve  pas 
une  seule  fois  le  chant  romain  de  l'hymne,  et  de  tous  ces  chants, 
tirés  d'autres  sources ,  pas  un  seul  n'est  rhythmé  et  n'a  le  caractère 
de  l'hymne. 

Tel  est  le  désordre  et  l'arbitraire  qui  s'est  introduit  dans  le  chant 
des  hymnes,  ainsi  que  dans  les  autres  parties  du  chant  romain.  Le 
lecteur  remarquera  d'ailleurs  que  tous  ces  chants  ,  empruntés  à  d'au- 
tres textes,  ne  sont  pas  conformes  aux  originaux  des  anciens  temps; 
tous  présentent  des  versions  altérées  des  chants  des  manuscrits  et 
des  anciens  livres  de  Rome;  tous  diffèrent  de  diocèse  à  diocèse,  soit 
dans  la  contexture ,  soit  dans  l'emploi  pour  les  temps  et  les  fêtes. 

L'hymne  de  la  Pentecôte ,  une  des  moins  altérées  et  des  plus  uni- 
formes ,  offre  cependant  des  variétés  assez  remarquables  dans  les 
diverses  éditions  de  l'antiphonaire  romain.  Le  chant  de  cette  hymne 
est  un  de  ceux  qui  font  naître  l'incertitude  des  chantres  sur  l'emploi 
du  ton  ou  du  demi-ton  entre  la  finale  et  sa  note  inférieure.  Pour  nous, 
lexamen  que  nous  en  avons  fait  nous  a  démontré  que  ce  chant  est 
une  très-ancienne  mélodie  du  treizième  mode  transposé ,  et  consé- 
quemment  que  l'intervalle  d'un  ton  noté  dans  les  antiphonaires 
entre  la  finale  et  sa  note  inférieure  doit  être  changé  en  demi-ton; 
car,  si  on  adopte  le  ton  ,  il  y  aura  une  progression  de  triton  au  der- 
nier vers  de  la  strophe.  Voici  ce  chant  tel  que  nous  le  traduisons 
dun  manuscrit  du  douzième  siècle  qui  est  à  la  bibliothèque  royale 
de  Bruxelles  et  d'un  manuscrit  de  la  bibliothèque  de  Laon,  en  le 
transposant  au  septième  ton  : 


j— j=]— j— -l-j--:g:pr-_^^^_l=3Eiz:ilzz=:z.zgz^p:gir/ 


^—a—Q—i- 


Ve-ni,  tro   -   a  -  lor      Spi  -  ri-tus,      Meules  lu  -  o  -  mm     vi    -    si  -  la, 


(1)    J'espcrale  romantim,  citm  psalterlo  romano  fidcliter  extractum.  Cum   cantu    emenJato, 
Michliiiia-,  18  i8. 
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j^jJÊgpfegigâ^^p^pgp^Jiii 


Impie        su  -  per  -  na      gra-ti  -  a        Qu;e    lu    crc  -   a  -  sli    pec  -  lo-ia. 

Guidetti  qui,  suivant  l'usage ,  a  écrit  cette  hymne  sans  le  demi-ton 
{Director  chori,  page  208),  a  voulu  éviter  la  relation  de  triton  sur  le 
mot  creasd,  en  changeant  le  chant  et  substituant  ut  à  si  sur  la  der- 
nière syllabe,  de  cette  manière  : 


.LZL 1 \^. — I 1 


QucC    lu     cie  -  a  -  sli    poc  -   lo  -  ra. 

Cette  version  est  contraire  à  celle  des  bons  manuscrits;  tout  le 
monde  comprendra  qu'elle  dénature  le  chant.  D'autres  ont  fait  une 
altération  plus  mauvaise  encore,  comme  on  voit  ici  : 


Quie     tu     cre     -     a  -  sti  pec-lo  -  ra. 

La  forme  donnée  au  chant  dans  cette  version,  sur  le  mot  creasti, 
est  destructive  de  la  tonalité.  On  a  peine  à  comprendre  que  les 
chantres  et  les  éditeurs,  obligés  d'avoir  recours  à  ces  divers  moyens, 
pour  éviter  la  relation  de  triton ,  n'aient  pas  su  que  cette  relation 
étant  inévitable,  si  l'on  n'altérait  le  chant,  l'hymne  n'a  pu  apparte- 
nir originairement  au  septième  ton ,  et  que ,  pour  la  transposer  dans 
ce  ton,  il  faut  rétablir  le  demi -ton  du  treizième  mode,  qui  fait  dis- 
paraître cette  relation  en  conservant  le  chant  pur.  Les  éditeurs  dun 
vespéral  romain  noté  sur  un  manuscrit  du  treizième  siècle  (1)  ont 
transposé  cette  hymne  à  l'octave  inférieure  du  treizième  mode,  ce 
qui  leur  a  permis  de  conserver  le  chant  intact. 

Les  analyses  précédentes  nous  paraissent  démontrer  suffisamment 
l'exactitude  de  notre  assertion  ,  que  le  caprice  et  le  désordre  ne  se 
sont  pas  moins  introduits  dans  les  hymnes  que  dans  les  autres  par- 
ties du  chant  romain ,  et  qu'ils  n'en  ont  pas  moins  altéré  la  pureté 
primitive. 

(1)  Paris,  LpcoffiT,  1819. 
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Un  très-petit  nomljre  d'hymnes  n'a  pas  de  mètre  :  parmi  elles  on 
remarque  Sacris  solemniis,  dont  voici  la  première  strophe  : 

Sacris  solemniis  juncta  siut  gaiidia, 
Et  ex  praecordiis  sonent  praeconia  , 
Recédant  vetera,  nova  sint  onmia  , 
Corda  ,  vuces  et  opéra. 

Les  rhythmcs  des  hymnes  métriques  sont  de  quatre  espèces ,  à  sa- 
voir :  1°  Varcliiloquien-'iambique;  2°  Yalcaïque  ou  alcinanique-trochaï- 
que;  3°  le  saphique;  4°  et,  enfin,  le  chonamhique.  Les  autres  mètres 
sont  rarement  employés  dans  les  hymnes  de  l'Église. 

VarcJiiloquien-ïambique  consiste,  comme  on  sait,  en  quatre  ïambes. 
Dans  les  lieux  impairs,  il  reçoit  aussi  un  spondée,  mais  il  admet 
rarement  un  anapeste  à  la  place  du  spondée.  Les  hymnes  des  heures 
canoniales  sont  en  général  de  ce  mètre;  telles  sont  celles-ci  :  Condi- 
tor  aime  siderum;  A  solis  orlus  cardine  ;  Lucis  crealor  optime,  etc.  Le 
chant  de  ces  hymnes,  selon  l'usage  de  Rome  pour  les  heures,  est 
scandé  d'une  manière  régulière  ;  il  est  préférable  aux  chants  plus 
ou  moins  altérés  qu'on  trouve  dans  les  antiphonaires  de  France,  de 
Belgique  et  d'Allemagne.  En  voici  un  exemple  : 

Jam  lu  -  fis    or-  lo    si  -  de-re,         De-um  pre-ce-mur  sup-jili-ces 


Ul    in     di-ur-uis   ac-ti-bus,       Nos  ser-vet   a      no-cen  -  ti  •  bus. 

Les  hymnes  en  mètre  alcinanique-trochaïque  ont  au  premier  vers 
quatre  trochées,  et  au  second  trois  trochées  et  un  demi-pied;  telles 
sont  celles-ci  :  1°  Corde  natus  ex  parends;  2°  Pange  lingua  gloriosi; 
3°  Urbs  heala  Jérusalem;  i°  Jesu  Chrisle,  auctor  vilœ;  5°  Cnix  fidelîs 
inter  omnes.  Cependant  les  plus  anciens  manuscrits  démontrent  que 
les  auteurs  des  chants  de  ces  hymnes,  pour  leur  conserver  un  carac- 
tère majestueux ,  ont  sacrifié  le  mètre  poétique  qui  leur  aurait  donné 
une  allure  saccadée  et  sautillante.  Le  manuscrit  de  la  fête  du  Saint- 
Sacrement  que  nous  possédons,  et  qui  est  du  treizième  siècle,  c'est- 
à-dire  à  peu  près  contemporain  de  saint  Thomas  d'Aquin,  auteur  de 
l'office  de  cette  fête,  présente  l'hymne  Pange  lingua  sous  cette  forme  : 
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-1-"=^->rig-6> 


iriËS^r|j£iÉ^]^i|E^iÉ^^^h^:î^ 


Pan-ge,  lin  -  gua,     glo  -  ri 


cor  -  po-iis  niys-le  -  ri 


ë^£p£g=^Z^^Jj=^E3E^^-^l^r£E5|a:E 


San-gui-nis-que   pre-ti  -  o     -     si,         quem  in    niundi    pre  -  li  -  um, 


ï^?Èi^SÊ^^3^^^^SL^ 


Fruclus    venlris   ge  -  ne  -  ro  -  si , 


rex    ef  -  f u  -  dit    gen    -    li  -  uni. 


Sans  nous  livrer  à  la  comparaison  des  variantes  multipliées  intro- 
duites dans  ce  beau  chant  par  les  éditeurs  d'antiphonaires ,  nous 
croyons  devoir  faire  connaître  aux  lecteurs  une  réforme  rbythmique 
dans  les  hymnes  qui  fut  entreprise  en  France  vers  le  milieu  du  dix- 
huitième  siècle ,  et  qui ,  considérée  comme  une  amélioration  par  la 
plupart  des  chantres,  devint  une  sorte  de  mode  dans  plusieurs  dio- 
cèses. Alors  on  se  persuada  qu'il  fallait  restituer  le  mètre  trochaïque 
à  l'hymne  des  premières  vêpres  du  Saint-Sacrement,  et  le  chant 
fut  exécuté,  comme  il  Test  encore  en  plusieurs  lieux,  tel  qu'on  le 
voit  ici  noté. 


-d=1r— =$ 


Pange,   lingua      glo-ri  -  o  -  si,    cor -po- ris   inyste  -  ri  -  uni,    Sangui-nis-que 


pre- ti  -  0  -  si,  (luem  in  mundi    pre-li-uni,    Fruclus  vcntris    ge-ne-ro-si. 


~S£.=5£ 


g3E?-^E^=te= 


Rex  ef  -  fu  -  dit  gcn  •  li  -  um. 

On  ne  peut  mettre  en  doute  qu'au  point  de  vue  littéraire  le  chant 
ainsi  rhylhmé  ne  soit  préférable  ;  mais  on  reconnaît  en  même  temps 
que  ce  rhythme  sautillant  du  trochée  lui  enlève  l'onction  et  le  carac- 
tère dévot.  Dans  ce  rhythme ,  il  y  a  quelque  chose  de  sec  et  de 
ti-.mché  qui  anéantit  la  majesté  du  chant  primitif. 
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Les  hymnes  du  nièire  sapliique  sont  celles-ci  :  1"  Ecc<>  jam  noctis 
lenuatur  umbra.  'l'^  Quod  chorus  rat  um.  3"  Vila  sanctorumdecus  attyelo- 
rum.  4°  Ut  queant  Iaxis  resonare  fibris.  5"  Stabat  ad  ïignum  crucis. 
6°  Gloria  di  g  nos  coUmus.  7°  Christe  sanclorum  decus  augelorum.  8°  Nocle 
surgentes  vigilemus.  9'^  Marbjris  Chrisli  colimiis  triampliuni.  10"  Isfe 
confessor  Domini  sacratus.  11*^  Virginis  proies  opifejcque  niatris. 

Le  vers  saphique  est  composé  de  cinq  pieds,  dont  les  premier, 
quatrième  et  cinquième  sont  des  trochées ,  le  deuxième  un  spondée 
et  le  troisième  un  dactvle.  On  le  scande  de  cette  manière  : 


.  Dans  la  strophe  saphique ,  les  trois  premiers  vers  sont  de  cette 
mesure;  le  troisième  est  parfois  allongé  d'un  choriambe  et  d'une 
syllabe  non  accentuée;  mais  on  sépare  généralement  cette  addi- 
tion pour  en  former  un  quatrième  vers  qu'on  scande  comme  un 
dactyle  et  un  spondée.  Ce  dernier  vers  se  nomme  adonique.  La 
strophe  saphique ,  dont  on  trouve  les  règles  primitives  dans  les  deux 
seules  odes  de  Sappho  parvenues  jusqu'à  nous,  a  été  transportée  par 
Catulle  dans  la  poésie  latine.  Horace  en  a  fait  souvent  usage  avec 
bonheur,  particulièrement  dans  la  deuxième  ode  du  premier  livre , 
Jam  salis  terris  nivis  atquc  dirœ.  La  Borde  a  fait  un  rapprochement 
entre  cette  ode  et  l'hymne  de  la  Nativité  de  saint  Jean-Baptiste  (1;, 
Ut  queant  Iaxis  resonare  fibris,  qui  l'a  jeté  dans  une  multitude  d'er- 
reurs ,  en  ce  qui  concerne  l'application  du  chant  de  l'hymne  à  l'ode. 
Et  d'abord ,  confondant  le  mètre  de  la  strophe  saphique ,  dont  l'in- 
vention est  attribuée  à  Sappho,  avec  la  mélodie  de  l'hymne,  il  s'est 
persuadé  que  celle-ci  a  été  composée  par  cette  femme  célèbre  ,  puis- 
qu'elle a  été  recueillie  par  Horace ,  et  que  l'auteur  de  l'hymne  l'a 
transportée  dans  le  chant  de  l'Église.  Si  le  néant  de  toutes  ces  suppo- 
sitions avait  besoin  d'être  démontré,  il  suffirait  de  faire  remarquer  que 
le  chant  actuel  de  l'hymne  n'est  plus  celui  des  premiers  temps,  lequel 
était  encore  en  usage  au  onzième  siècle,  et  que  le  célèbre  Guido  d'A- 
rezzo  a  rapporté  dans  sa  lettre  à  Michel,  moine  de  Pompose.  Cet  an- 
cien chant  s'élève  d'un  degré  au  commencement  de  chaque  vers,  et 
a  la  césure  marquée  après  le  second  pied,  comme  on  le  voit  ici  : 


(1)  Essai  sur  la  musique,  t.  I,  jiagu  4  3. 
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r— --+-f=^-l — i — t ^— ^-pr_p_t: — i:^_^__tm_i_ 

ut    qiie-ant   la    -    xis    Re  •  so  -  iia    re     fi-bris.  Mi     -     ra     gp  -  sto  -  ruin 
Fa-inu-li    tu  -  o   -   ruin,  Sol    -    ve        pol-lu-ti    La-bi-i     re  -  a  -  luin, 


§ifc:M3"-p.3: 


-^±-^7.ï. 


San  -  cte    Jo  -  liaii-iies. 

Voulant  indiquer  à  son  ami,  Michel,  un  moyen  pour  fixer  dans  sa 
mémoire  les  intonations  des  notes  de  la  gamme  diatonique,  Guido 
lui  cite  l'exemple  de  cette  hymne  (1)  qui,  comme  nous  venons  de  le 
dire,  s'élève  d'un  degré  à  la  première  note  de  chaque  vers  et  de 
chaque  césure,  ?</,  re,  mi^  fa,  soi,  la;  et  c'est  de  là  qu'immédiate- 
ment après  on  lui  a  donné  ces  syllabes  pour  noms  aux  notes  de  la 
gamme  incomplète  ou  hexacorde ,  parce  que  le  chant  de  l'hymne 
indiqué  par  lui  comme  exemple,  ne  s'élevant  graduellement  que  de 
six  degrés,  on  se  persuada  qu'il  avait  voulu  réduire  la  gamme  à  six 
sons,  et  sur  cette  fausse  donnée,  on  inventa  le  monstrueux  système 
des  muavces,  qui  sera  expliqué  dans  la  suite  de  ce  volume. 

Non-seulement  ce  chant  prouve  la  fausseté  de  l'origine  attribuée 
par  La  Borde  à  la  mélodie  actuelle  de  l'hymne  de  la  Nativité  de  saint 
Jean ,  mais  il  démontre  l'exactitude  de  notre  assertion  qu'on  ne 
rhythmait  pas  le  chant  des  hymnes  dans  les  temps  anciens.  Au  sur- 
plus elle  est  confirmée  par  le  chant  postérieur  de  la  même  hymne, 
tel  qu'il  est  noté  dans  les  manuscrits  du  treizième  siècle,  et  tel  qu'on  le 
chante  encore  à  Rome,  suivant  le  Dîrectorium  Chori  de  Guidetti 
Voici  ce  chant  dans  sa  forme  primitive  : 

h-t— t— r+ — Y— Y 1— t-t — t-t-± t_tzL_ 

Ut  (lue-aiil        la  -  xi*        Re  -  so  -  na  -  re    li  -  bris,    Mi  -  ra    ge-sto    -    nim 

(1)  Si  (iiiani  pigo  vocein  \ei  iiciiniam  vis  ita  mcniciiii'  comniemJaie,  ut  iibirmn(|iie  \elis,  iii 
quocum(]iic  canin,  ([iieni  scias  \cl  nescias,  tilii  niox  possit  occuriero,  qiiatenus  mo\  illum  in- 
diibiianlcr  possis  cnuntiarc,  debes  ii)sani  vocein  vel  nenmani  in  caiiilc  alicujns  notissim;e  svni- 
pbonia'  n()tare,et  pro  iiiiaqiiaqne  voce  niemoiia'  reUncnJa  bnjiismodi  sympboniam  in  pioniptu 
haliere,  cpia'  ab  cadem  vixcincipiat  ;  ut  pote  sit  hac  sympbonia.qiiacgo  docendis  pueris  impniuis 
atqne  ctiani  in  nlliinis  utor.  (  Culd.  Ârcf.  Epistola  de  i^'nuto  caiitii,  ap.  Gerbeiti  Scriploret 
ecclesiait.  de  Miisica,  loni.   11,  p.   4â.) 
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Fa-nni-li     tu-o-runi,    Sol        -        vc    pol-lu-ti       La  -  bi    i      re    - 


Ssli^Ë^.^ 


a     -     tuin ,       Sancte    Jo  -  lian  -  nés. 

Les  éditions  modernes  de  l'antiphonaire  présentent  sur  cette  mé- 
lodie une  véritable  anarchie  de  versions  capricieuses  parmi  lesquelles 
on  cherche  en  vain  les  motifs  qui  ont  fait  altérer  la  forme  primitive 
du  chant.  Il  serait  fastidieux  de  rapporter  toutes  les  versions  qui  dif- 
fèrent entre  elles  par  quelque  côté.  Nous  nous  bornons  à  une  seule 
de  l'époque  actuelle  où  Ton  pourra  voir  ce  que  l'on  a  fait  du  chant 
primitif  :  toutefois  il  y  en  a  vingt  autres  de  notre  temps ,  qui  offrent 
toutes  des  différences  entre  elles. 

j ^_t:^[:zii_^_t:__j [ — p_c 1: — L t:_t_i — i — [ — 

Lt  fjueant      la    -    xis         Re-so-na-ie  fi-bris    Mi  -  ra  ge-sloruin,  Fa-inu-li 


lu-o-rum,    Sol-ve  pol-lu -ti    La  •  bi  -  i      re-a-tum,   Saiirte  Jo-lian-nes. 

Remarquons  d'abord  que ,  dans  cette  version  comme  dans  toutes 
les  autres  que  nous  pourrions  citer,  le  chant  primitif  est  complète- 
ment défiguré  sous  les  rapports  du  mouvement  des  notes  et  des 
formes  mélodiques.  Quant  au  rhythme ,  les  fautes  y  sont  en  grand 
nombre.  Ainsi ,  les  deux  syllabes  brèves  du  dactyle  qui  forme  le  troi- 
sième pied  du  vers  sont  transformées  en  longues  sur  resonare,  et  la 
brève  du  trochée ,  qui  devait  se  trouver  sur  la  dernière  syllabe  de 
fibris,  est  remplacée  par  une  double  longue;  la  première  brève  du 
dactyle  du  second  vers,  sur  famidi,  est  faite  longue  comme  la  brève 
du  trochée  du  cinquième  pied;  il  en  est  de  même  dans  le  troisième 
vers;  dans  le  xers  adoniqne  qui  termine  la  strophe,  la  deuxième 
brève  du  dactyle  est  remplacée  par  une  longue.  A  l'aspect  de  ces 
nombreuses  infractions  aux  règles  de  quantité ,  on  se  demande  ce 
que  les  auteurs  se  sont  proposé  dans  leurs  rhythmes  de  fantaisie. 

20. 
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Le  vers  saphique  est  quelquefois  scandé  d'une  autre  manière  que 
celle  qu'on  vient  de  voir;  c'est  celle-ci  : 

Les  deux  premiers  pieds  sont  des  trochées  et  les  deux  derniers 
sont  des  ïambes,  suivis  d'une  syllabe  longue  ou  brève.  De  cette  ma- 
nière, le  vers  devient  trimèlre-cataleclique ,  c'est-à-dire  imparfait 
d'un  demi-pied.  Dans  un  recueil  d'hymnes  imprimé  à  Cologne,  chez 
fiuillaume  Friess,  en  167G,  on  trouve  l'hymne  Ul  queanl  Iaxis  vhyth- 
mée  d'après  ce  mètre.  En  voici  le  commencement  : 

elc. 


Il  quoant     la-xls  le  -  so  -  na  -  rc    li  -  bris. 

Ce  mètre  est  moins  harmonieux  que  l'autre ,  mais  il  est  régulier. 
F^e  savant  Hermann  l'a  admis  dans  sa  Doclrina  metricœ. 

Ilya  très- peu  d'hymnes  du  mètre  choriambique ,  parce  que  la 
composition  de  ce  mètre  est  compliquée.  Le  vers  choriambique  a 
quatre  pieds,  dont  le  premier  est  un  spondée,  le  deuxième  et  le 
troisième  deux  choriambes  composés  d'une  syllabe  longue  suivie  d'un 
mot  de  trois  syllabes  dont  la  première  et  la  troisième  sont  brèves  et 
celle  du  milieu  longue,  ou  d'un  seul  mot  de  quatre  syllabes  disposées 
de  la  même  manière,  comme  visceribus;  enfin,  le  quatrième  pied  est 
un  ïambe.  Nous  ne  connaissons  d'hynmes  de  cette  espèce  que  dans 
les  fêtes  particulières  de  saints;  par  exemple  :  1°  Feslum  nunc  célè- 
bre. 2°  Invenlor  rulili.  3"  Te  Joseph  célèbrent. 

En  France,  et  surtout  à  Paris,  on  fait ,  dans  les  hymnes,  un  fré- 
quent usage  du  rhythme  des  vers  ïambiques-dimètres  ou  de  quatre 
pieds;  c'est  ainsi  qu'on  scande  l'hymne  Jam  lucis  orlo  sidère,  pour 
laquelle  il  y  a  plusieurs  chants.  Une  de  ces  mélodies,  que  nous  con- 
sidérons comme  la  plus  ancienne ,  est  écrite  comme  nous  la  donnons 
ici,  d'après  un  manuscrit  du  douzième  siècle  ,  qui  est  à  la  bibliothèque 
royale  de  Belgique  (n°  155,  in-foL),  et  d'après  un  antiphonaire  du 
treizième  ,  qui  nous  appartient  : 


'^^^^-Z^f^^lË^^^3^ÎÊ^ 


Jain  lu  -  tis    or  -  lo     si-de-re,     De- uni   pre- cc-inur  sup-pli-res      Ut 
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rj. 1 j 1 1 1 1 1 


di-ur-iiis     a  -  cli -bus,  Nos  ser-vet    à      no  -  ccii  -  ti  -  bus. 

A  Rome,  on  n'a  modifié  cette  manière  de  chanter  les  vers  ïam- 
biques-dimètres  qu'en  faisant  brève  la  pénultième  syllabe  de  chaque 
vers;  en  sorte  que  l'hymne  qu'on  vient  de  voir  est  scandée  dans  les 
livres  romains  de  cette  manière  : 

Jain  lu  -  fis    or  -  to     si-de-re,      De-um  pic-ce- mur  sup-pli-ces       Ut     io 


=^ 1 h v—^ ^ — >= — 


di-ur-nis   a  -  cti-bus,    Nosser-vet    à      no  -  cen  -  li  -  bus. 

Mais,  ainsi  que  nous  l'avons  dit  tout  à  l'heure  ,  l'usage  de  plusieurs 
diocèses  de  France  consiste  à  rhythmer  les  hymnes  de  cette  espèce 
suivant  le  mètre  des  ïambes  purs.  C'est  ainsi  que  se  chante  l'hymne 
dont  il  s'agit  et  dont  on  voit  ici  la  notation  : 


Jam  lu  -  cis    or  -  to    si-de-re,      De-um  pre-ce-mur  sup-pli-ces      Ut    in    di 


ur-nis  a  -  cli-bus,  ^'os  .ser-vet   à      no-cen-ti-bus. 

Il  en  est  de  ce  rhythme  comme  de  celui  du  mètre  trochaïque  :  nul 
doute  qu'au  point  de  vue  littéraire  il  ne  soit  préférable  à  toute  autre 
manière  de  chanter  les  vers  ïambiques  ;  mais  on  ne  peut  se  dissimu- 
ler que  le  sautillement  de  la  mélodie  associée  à  ce  rhythme  ne  dé- 
truise la  majesté,  Fonction  du  chant  ecclésiastique. 

Résumant  ce  qui  précède ,  nous  voyons  :  i°  que  non-seulement 
il  n'y  eut  pas  de  rhythme  pour  le  chant  des  hymnes  dans  les  premiers 
temps  où  ce  genre  de  pièces  s'introduisit  dans  l'office  de  l'Église, 
mais  qu'on  n'en  trouve  pas  même  de  trace  dans  les  manuscrits  jusque 
dans  le  quinzième  siècle  ;  2°  que  plus  tard,  lorsqu'on  établit  à  Rome 
une  sorte  de  rhythme  périodique  dans  les  hymnes,  on  ne  le  fit  qu'a- 
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vec beaucoup  de  réserve ,  et  que  ce  rhytlime  ne  consiste,  en  général, 
que  dans  une  note  brève  placée  sur  la  pénultième  syllabe  du  vers , 
afin  de  conserver  à  cette  partie  du  chant  un  caractère  majestueux; 
enfin,  que  ce  même  usage  s'est  perpétué  jusqu'à  ce  jour;  3°  qu'on 
n'a  pas  usé  de  la  même  réserve  en  France,  et  que  dans  plusieurs 
diocèses,  notamment  dans  celui  de  Paris,  l'usage  du  rhythme  mé- 
Irique  a  été  poussé  jusqu'aux  dernières  limites  de  l'abus;  4°  que  ce 
rhythme  est  purement  arbitraire  dans  les  hymnes  dont  le  mètre  est 
composé  de  pieds  divers,  spondées,  dactyles,  trochées,  etc.,  et  qu'il 
est  sautillant  et  heurté  dans  les  mètres  simples  appelés  Irochaïqucs  et 
ïambîques. 

Si  nous  cherchons  ce  qui  a  pu  conduire  les  chantres  à  rhythmer 
le  chant  des  hymnes  de  l'Église  à  Tinstar  de  la  poésie  profane, 
peut-être  en  trouverons-nous  la  cause  dans  le  soin  que  prit  le  pape 
Urbain  VIII  de  faire  rectifier  les  fautes  de  quantité  qui  se  trouvent 
en  abondance  dans  les  hymnes  anciennes;  car  il  est  vraisemblable 
qu'on  n'aura  pas  considéré  cette  réforme  comme  purement  littéraire; 
on  aura  dû  croire,  au  contraire,  que  le  chef  de  l'Église  n'avait  pris 
ce  soin  que  pour  mettre  d'accord  la  quantité  latine  avec  le  rhythme 
de  la  mélodie.  Une  circonstance,  qu'il  ne  faut  pas  perdre  de  vue, 
semble  donner  du  poids  à  cette  conjecture,  à  savoir,  que  ce  n'est 
qu'au  dix-septième  siècle  qu'on  a  commencé  d'imprimer  en  France 
les  hymnes  avec  leur  chant  rhythme.  Quelques  exemples  de  chan- 
gements motivés  seulement  par  de  légères  imperfections  de  quantité 
suffiront,  ce  nous  semble,  pour  faire  voir  que  les  éditeurs  d'antipho- 
naires  et  d'hymniaires  ont  pu  être  induits  en  erreur  sur  les  motifs 
des  corrections.  Prenons  d'abord  l'hymne  ancienne  Hoslis  Herodes 
impiCy  dont  le  mètre  est  ïambique-dimètre  : 

Hostis  Herodes  impie, 
Christum  venire  qiiid  tinies? 
"Son  eripit  niortalia, 
Qui  régna  dat  coclestia. 

Cette  strophe  a  été  corrigée  ainsi  : 

Crudelis  Herodes,  Dciim 
Rcgem  venire  quid  times? 
Non  eripit  niortalia, 
Qui  régna  dat  cœlestia. 
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Dans  riiymne  ancienne,  la  première  syllal)e  de  IIoslls,  au  pre- 
mier vers,  est  longue,  au  lieu  de  brève  ([uelle  devait  être  pour  la 
mesure  du  vers  ;  il  en  est  de  même  de  la  première  syllabe  de  He- 
rodes,  en  sorte  que  les  deux  premiers  pieds  sont  des  trochées,  oppo- 
sés à  Vïambe.  La  première  syllabe  de  Christum ,  au  commencement 
du  second  vers,  est  aussi  longue.  Par  les  corrections  qu'on  a  faites 
à  cette  strophe ,  le  rliythme  ïambique-dimètre  est  devenu  régulier, 
en  ce  que,  à  l'exemple  de  Catulle  et  d'Horace,  on  a  mis  un  spondée 
au  commencement  du  premier  vers,  le  transformant  ainsi  en  ar- 
chiloqiiien-ïambique  ;  d'où  il  suit  que  le  vers  doit  êlre  scandé  ainsi  : 

Crùdêlïs  Hêrôdés,  Defiiii. 

Autre  exemple  :  dans  l'hymne  de  lAvent,  on  trouvait  autrefois  : 

Conditor  aime  siderum, 
.Interna  lux  credentium, 
Christe,  redeniptor  omnium, 
Kxaudi  preces  supplicum. 

Le  mètre  de  cette  hymne  est  semblable  à  celui  de  l'hymne  pré- 
cédente; mais  Conditor  a/me  présente  une  suite  de  longues  incompa- 
tibles avec  ce  mètre;  Christe  est  un  trochée;  dans  exaudile^  deux 
dernières  syllabes  sont  longues,  et  dans  preces  elles  sont  brèves,  en 
sorte  que  le  rhythme  de  cette  hymne  est  en  désordre.  Tous  ces  dé- 
fauts ont  été  corrigés  de  cette  manière  dans  l'hymne  moderne  : 

Creator  aime  siderum, 
.interna  lux  credentium, 
.lesu,  redemptor  omnium, 
Intcndc  votis  supplicum. 

On  le  voit,  par  ces  corrections  le  mètre  de  l'hymne  est  devenu 
ïambique  pur.  Par  cela  même  que  les  réformateurs  ont  pris  tant  de 
soin  pour  rendre  régulier  le  mètre  de  toutes  les  hymnes  où  de  sem- 
blables fautes  s'étaient  glissées,  ne  nous  étonnons  pas  que  les  chan- 
tres en  aient  conclu  que  le  rhythme  du  chant  devait  répondre  à 
celui  de  la  poésie ,  et  que  l'on  ait  introduit  dans  les  éditions  fran- 
çaises de  l'antiphonaire  ces  chants  sautillants  et  saccadés  qui  sem- 
blent si  peu  d'accord  avec  la  majesté  du  culte.  N'oublions  pas  pour- 
tant que  Rome,  où  se  sont  faites  les  corrections  des  textes,  s'est  fort 
peu  éloignée  des  anciennes  traditions  dans  le  chant. 
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^  V.  Les  Iropes.  —  Les  proses  ou  séquences. 

Plusieurs  auteurs  anciens  et  modernes  emploient  les  mots  trope  , 
prose  et  séquence  comme  ayant  des  significations  analogues  et  comme 
s'appliquant  à  des  chants  de  même  espèce.  Définissant  le  trope,  dans 
son  livre  célèbre  sur  les  offices  divins,  Durand  dit  que  c'est  un  certain 
petit  verset  qui,  dans  les  fêtes  principales,  est  chanté  immédiate- 
ment avant  Yinlro'it,  comme  une  sorte  de  préambule,  et  quelquefois 
après.  Il  est,  dit-il,  appelé  trope  de  rpoiroç,  qui  signifie  conversion  (1), 
parce  que  ce  chant  en  fait  une,  pouvant  être  chanté  avant  ou  après 
l'introït  (2;.  Gerbert  donne  à  peu  près,  du  mot  trope  ,  la  même  ex- 
plication que  Durand ,  mais  il  ajoute  que  ce  chant  est  aussi  appelé 
prose  à  cause  de  son  mélange  de  tous  les  mètres  usités  (3). 

Ainsi  que  nous  l'avons  fait  voir  en  son  lieu,  les  tropes  sont  origi- 
naires de  l'Eglise  grecque  et  ont  passé  avec  leur  nom  dans  les  Églises 
d'Occident.  On  a  la  preuve  que,  dès  la  première  moitié  du  sixième 
siècle,  Caesarius,  évèque  d'Arles,  mort  en  5'+2,  avait  ordonné  que  les 
laïques  et  hommes  du  peuple  de  son  diocèse  chantassent  à  voix 
haute  et  modulée,  à  la  manière  des  clercs,  les  psaumes,  les  hymnes, 
les  proses  et  les  antiennes,  les  uns  en  grec,  les  autres  en  latin  (4). 
Bien  que,  des  diverses  autorités  dont  nous  venons  de  citer  les  textes, 
il  semble  résulter  que  les  tropes  et  les  proses  ou  séquences  étaient 
des  chants  de  même  espèce  sous  des  noms  différents  ,  nous  nous  pro- 
posons de  démontrer  que  ces  chants  n'avaient  pas  d'analogie. 

Les  tropes  des  églises  dont  nous  avons  des  recueils  [troparia]  sont 


(1)  Durand  s'est  trompi-  sur  cotte  étymologie,  car  t(>6tto;  signifie  manier e  d'être,  mode,  sorte, 
espèce  :  c'est  xpoTtri  qui  a  la  signification  de  conversion. 

(2)  Est  atitem  pro|)rie  tropiis  quidam  versiculus  qui  iu  pneiipuis  festivitatibus  cantatur 
inniiediate  ante  introitum,  quasi  quod  lam  pneamliulum,  et  continualio  ipsius  introitus  :.... 
et  dicilur  tropus,  a  xpÔTio;,  quod  est  conversio,  quoniam  quwdam  ibi  soient  fieri  conversiones, 
ad  introitum,  unde  quaudoque  prius  dicitur  versus,  et  post  èX£->,(TOv.  {  Rationale  divin,  offic, 
lib.  IV,  c.  f>,  mim.  7.) 

(3)  Tropus  in  re  liturgica  est  versiculus  quidam,  aut  etiani  plures  ante,  inter,  vel  post  alios 
ecclesiasticos  cantus  appositi  ;  ac  Pros;e  ctiam  dicuntur  omni  soluti  métro.  (  De  cantii  et  musica 
sacra,  tom.  I,  p.  .340.) 

(4)  Volnit  (C;esarius)  \ero,  atque  etiani  compulit  laicos  et  populares  liomiues  psalmos  et 
liymiios  promere,  altacpie  et  modulata  \oce  instar  Ciericorum  alios  grrece,  aiio^  latine  pro- 
sas  et  antiplioiias  decantare,  etc.  C/ironoloj^ia  Sanctoriim  et  aliorum  Tiroriim  illustr.  ac 
Ahhatnm  Sacr.'c  Insul.e  I.erinensis  a  D.  T'inc.  liarrali  Saleruo  monaclio  Lerinensc,  in  unum 
compil.,  etc.  Lugduni,     1(!I3,  in-4",  p.  233. 
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courtsetchargéscl'ornements(l)  :  ils  ontété,  selon  toute  vraisemblance, 
les  modèles  de  ceux  que  les  auteurs  dont  on  vient  de  voir  les  textes 
appellent  rrrs/c»/es,  c'est-à-dire,  de  petits  versets.  Soit  que  ces  tropes 
n'aient  pas  été  conservés  par  les  prédécesseurs  de  saint  Grégoire, 
soit  que  lui-même  les  ait  fait  disparaître  de  la  liturgie,  il  est  certain 
qu'on  ne  les  trouve  ni  dans  les  plus  anciens  missels ,  ni  dans  les  gra- 
duels manuscrits;  mais  ils  existent  dans  des  recueils  spéciaux.  Suivant 
un  écrivain  anonyme  du  Onzième  siècle,  cité  par  l'abbé  Lebeuf  (2),  ce 
serait  le  pape  Adrien  II  qui  aurait  supprimé  les  tropes  de  la  liturgie. 
Cet  auteur  dit  que  ces  chants,  appelés  tropes  en  France,  étaient  les 
fcslivœ  laudes  des  Romains ,  et  qu'on  les  chantait  principalement 
dans  les  messes  solennelles,  non-seulement  avant  le  Gloria  in  excelsis, 
mais  aussi  avant  le  psaume  de  linlroit  ;  il  ajoute  que  leurs  noms  doi- 
vent être  interprétés  par  figurala  ornamcnta  in  laudibus  Domini  (3). 
Ces  paroles  sont  confirmées  par  le  contenu  d'un  manuscrit  du  dixième 
siècle  provenant  de  l'abbaye  Saint-Martial  de  Limoges  et  qui  est  au- 
jourd'hui à  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  sous  le  n°  1118,  in-i". 
Ce  manuscrit,  noté  en  neumes  saxons  on  gothiques,  a  pour  titre  : 
Liher  Iroparum  qui  cantabantur  in  missa  anle  introilum  el  alias  parles 
missse.  Il  est  composé  de  298  pages  tant  au  reclo  qu'au  verso.  Item 
Prosarion.  Les  tropes  ou  versets  sont  contenus  dans  les  lOi  pre- 
mières pages.  Au  folio  lOi  est  un  traité  des  huit  tons  du  chant  ec- 
clésiastique en  20  pages;  puis  on  retrouve  des  tropes  jusqu'à  la 
page  131  :  les  proses  remplissent  le  reste  du  volume.  Les  tropes  de 
ce  recueil  sont,  en  effet,  de  simples  versets  qui,  par  leurs  ornements 
multipliés,  justifient  l'expression  de  l'auteur  anonyme ,  figurala  or- 
namenla  in  laudibus  Domini.  Il  en  est  tout  autrement  des  proses  conte- 
nues dans  le  même  volume,  car  celles-ci  sont  des  chants  développés 
en  plusieurs  strophes  et  en  grande  partie  syllabiques  à  notes  égales. 
Ces  proses  ne  sont  ni  mesurées  ni  rimées.  Un  autre  manuscrit  de  la 


(1)  Caiiones,  tropaiia  et  sticheia,  in  officio  Gia-corum  ecclesiaslico  recitari  solilu.  Acce- 
dunt  nota"  miisic.e.  Manuscrit  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  (XIV  siècle),  n°  2G1  , 
in-fol. 

(2)  Traite  /lisloriqiie  et  pratiijiie  sur  le  chant  ecclcsiasti(/ite,  pages  103  et  suiv. 

(3)  Hic  (Adrianus  papa)  constituit  per  monasteria  ad  missani  majorera  in  soleninitatibus 
prrecipuis,  non  soluni  in  liymno  Angelico  Gloria  in  excelsis  Deo  canere  liymnos  interstincto* 
quos  laudes  appeilant,  verum  ctiam  in  psalmis  davidicis,  quos  introitus  dicunt,  interserta  can- 
tica  decantare,  qua*  Romani  festivas  laudes,  Franci  ^/•oywi' appeilant  :  cpiod  interpretatur  figu- 
rata  ornamenta  in  laudibus  Domini. 
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même  bibliothèque,  et  du  XP  siècle  (n°  1119  in-4''),  provenant  éga- 
lement de  l'abbaye  Saint-Martial  de  Limoges,  contient  des  tropes 
et  des  proses  pour  tout  le  cours  de  l'année.  Feu  M.  Danjou  en  possé- 
dait un  autre,  du  XII*^  siècle,  lequel  renferme  des  tropes  pour  toutes 
les  fêtes,  avant  Vinlroït  et  avant  les  Âljrie  et  Gloria  :  après  ces  tropes, 
on  trouve  dans  le  même  volume  une  ample  collection  de  proses  pour 
toute  l'année. 

On  voit,  par  ces  distinctions  faites  dans  les  manuscrits  les  plus 
anciens,  que  plusieurs  historiens  ont  confondu  à  tort  les  tropes  et  les 
proses  ou  séquences  :  ces  deux  sortes  de  chants  n'ont  pas  d'analogie. 
Ainsi  que  nous  le  voyons  dans  ces  manuscrits  et  conformément  aux 
textes  rapportés  précédemment,  les  tropes  étaient  de  courts  versets. 
Dans  les  temps  anciens,  c'est-à-dire  aux  neuvième  et  dixième  siècles, 
à  l'A  vent  et  au  temps  de  Pâques,  le  chantre  ,  sans  chape,  montait  à 
l'ambon  (1),  et  chantait  seul  les  versicules  du  trope  ,  auxquels  ré- 
pondaient par  y  alléluia  les  fidèles  réunis.  Pkis  tard ,  lorsque  les 
conciles  eurent  décidé  que  les  clercs  seuls  répondraient  à  l'officiant 
et  au  chantre,  les  tropes  furent  encore  chantés  de  la  même  manière 
par  celui-ci,  mais  le  chœur  ne  se  renferma  plus  dans  les  anciennes 
et  simples  formules  de  ïalleluia.  Pour  donner  à  cette  exclamation 
liturgique  un  caractère  plus  solennel,  ces  clercs  du  chœur  y  ajoutè- 
rent de  longues  suites  de  notes  qu'ils  variaient.  Ce  sont  là  les  fgu- 
rala  ornamenla  dont  parle  l'écrivain  anonyme  dont  nous  avons 
rapporté  les  paroles.  Le  cardinal  Tommasi  nous  a  laissé  sur  ce  sujet 
des  renseignements  certains,  d'où  nous  avons  tiré  ce  qu'on  vient  de 
lire  (2). 


(1)  L'<TmI)oii,  dans  les  anciennes  églises,  élait  une  espèce  de  tribune  éle\ée,  placée  au-dessus 
de  ia  grille  du  cluiur,  au-devant  de  la  nef,  et  à  laquelle  on  pouvait  monter  par  un  escalier 
de  clia((ue  côté. 

(2)  Hinc  discimiis  1"  ad  cantores  pertiiiere  ut  pra?cinant  Alleluja.  2"  id  ipsuni  r(sponsuni 
ah  aula,  sive  toto  Ecclesi;e  cielu,  ut  etiani  indicat  Sozomeniis  (lih.  IX,  cap.  3!),  Hist.  Tripar- 
tila-)":  totius  autem  ctEtus  loco,  sola  scliola  cantorum  postea  respondere  cœpit  ;  3°  usurpata 
jam  olini  in  cjus  cantu  tropos,  seu  neumata,  hoc  est  varias  notas  musicas,  ((ua-  hene  mulla- 
rtperiuiitur  in  antiquis  codd.  in  ultima  syilaha  vocis  alloluja  :  cujus  postremai  syllahie  lon- 
gam  dccantalionem,  cum  nihil  intcrea  exprimeretur  prater  unicani  littcrara,  juhiliun  vcl  sc- 
qucntiain  nostri  appellaxoro  majores. 

Ilaque  riliis  liyinui  Alleluja  iideni  sunt ,  ac  qui  Rcsponsorii  Gradualis.  Unus  cantor  alle- 
luja canehat  sine  casula  si\e  planeta  slans  in  gradu  anihonis,  conversus  ad  orientcni  :  tuni 
srhola  sive  chorus  cantorum  statim  illud  re|)etcl)at.  Mox  cantor  versus  unum,  quanjoque 
duos  ut  dominica  II  Adventus  et  die  Paschalis  solus  cantahat  :  et  post  singidos  quos(pie  ver- 
sus seniper  scliola  si\e  chorus  Alleluja  recinehat.    [Op.  Tom.  V,  p.  XXVI-XXVII.) 
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Des  manuscrits  de  la  bibliothèque  impériale  de  Vienne  ont  fourni 
X  Antoine  Schmid,  conservateur  de  la  partie  musicale  de  ce  riche 
dépôt  littéraire  et  scientifique  (1),  des  exemples  de  ces  tropes  d'allé- 
luia, dont  il  est  donné  des  fac-siniile  dans  le  livre  de  M.  Ferdinand 
\yoU Sur  les  Lais  et  Séquences  [Uc'ideWicvg,  18U).  Ces  tropes  n'ont  pas 
de  chants  ;  les  a//e/uia  seuls  sont  notés  en  neumes  saxons;  mais  on 
trouve  les  mélodies  des  mêmes  tropes  dans  deux  recueils  fort  rares 
intitulés;  1°  Hi/miii.  Psalmi.  VersicuH  et  Benedicamus  pro  parvulis  ec- 
cJesiasticis  caïUantibus  mancipalis  et  admissis  (2).  2"  Hymni  per  annum 
de  tempore  et  sanclis.  Psalmi.  VersicuH  ad  Vesperas.  Benedicamus  (3). 
Pour  donner  à  nos  lecteurs  un  spécimen  des  chants  de  cette  espèce, 
nous  reproduisons  en  notation  moderne  une  partie  du  premier  trope 
publié  par  Antoine  Schmid. 

Trope  d'alleluia. 

Can-te-mus  cun-cti  nie-lo-dum  nunc       al  -  le  -  lu  -  ia   In        lau-di  bus  «c  - 


'âEB 


»—^—§  -g  •-  i-f^ V  —  ^^-g-  *9— g \-  — 1 *— ^ 

ter  -  ni  re  -  gis  liœc  plcbs  re  -  sul  -  tet        al  -  le  -  lu  -  ia.    Hoc   de  -  ni  -  que  cœ  - 

^ j . ^1 , 


le  -  slis  iho  -  ri  can-  tent  in       al  -  tum    al  -  le  -  lu  -  ia.     Hoc  be  -  a  -  to  -  rum 

--1— n 1 — 


per  pra-  ta    pa  -  ra  -di  -  si  -a  -  ca  psallat    con  -  cen-lus         al  -  le  -  lu  -  ia. 
Quin  et    as-trorum    mican  -  li  -  a     lu -mi  -  na  -  ri  -  a     ju  -  bi-lent    al- tum 


(l)Mort  au  mois  de  juillit  1857. 

(2)  Basile;.",   151  G,  petit  in-8°. 

(3)  Sans  nom  d'imprimeur  et  sans  diitc.  Ces  d(u\  volumes  sont  imprimés  en  caracicres  go- 
thifpies  et  notation  allemande. 
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-^-i-g-g — [- — [-— t— ' i— L — u^t_zt__t:__t:_^_|-_ 


al  -  le  -  lu  -  ia.     Nu-bi-um  cursus,  vcn-to-ruin    vo-la-tus,  ful-gu-ruin  cor 


ru-sca-ti-o     el    lo  -  ni-lru-um    so-ni-tus  dol-ce    con-so  nent    si-mul       al- 


--^fi±±^^-' 


le  -  lu  -  ia. 

Ce  fragment  suffit  pour  faire  connaître  le  caractère  des  tropes  de 
cette  espèce  :  Vallcluia  était  toujours  chanté  par  le  chœur  :  à  la  fin 
du  trope,  il  était  varié  de  la  manière  suivante  : 


j- L__i Y 1 — ^ [ — "^izË- ^!-^-i  •  -61 :P-^- 


al  -  le  -  lu  -  ia   al  -  le  -  lu  -  la   al  -  le  -  lu  -  ia   al  -  le  -  lu  -  ia   al  -  le  -  lu  -  ia 


al  -  le-  lu  -  ia. 

La  prosodie  qui  se  fait  remarquer  dans  toute  l'étendue  du  trope 
n'a  pas  dû  exister  dans  l'origine  du  chant  :  on  ne  peut  douter  que 
l'éditeur  du  recueil  d'où  nous  l'avons  tiré  n'ait  modifié  les  valeurs 
des  notes  de  la  mélodie  primitive,  pour  les  ajuster  aux  règles  de 
cette  prosodie. 

On  ne  trouve  pas,  dans  le  trope  qu'on  vient  de  voir,  les  longues 
suites  de  notes  sur  la  dernière  syllabe  de  Vallcluia  dont  parle  le  cardi- 
nal Tommasi  ;  il  est  donc  vraisemblable  que  cette  forme  simple  appar- 


Ife^i] — -j — q--q= 
tient  à  l'époque  où  c'était  le  peuple  qui  chantait  gr-ZJ~g~g^ 

al  -  le  -  lu  -  ia. 
comme  il  répondait,  sur  un  ton  analogue,  ora  pro  nobis  ou  Kyrie 
e/eison,  dans  les  litanies.  Nous  ne  connaissons  pas,  jusqu'à  ce  jour, 
de  trope  (ïalleluia  avec  les  longues  suites  de  notes  chantées  par  les 
clercs;  cependant  les  missels  et  graduels  des  dixième  et  onzième  siè- 
cles renferment  des  alléluia  solennels  qui  indiquent  ce  que  ceux-là 
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pouvaient  être.  En  voici  un  exemple  pris  à  la  lin  du  graduel  du  di- 
manche de  i^àques  : 

al -le -lu  -  la. 


Quant  aux  tropes  d'origine  orientale  et  chargés  d'ornements,  ils 
sont  en  nombre  considérable  dans  les  recueils  manuscrits  des  X*"  et 
XP  siècles  dont  nous  avons  donné  les  notices.  11  suffira  d'en  repro- 
duire un  ici  pour  en  faire  connaître  la  forme.  Ce  trope  se  chantait, 
tel  qu'on  le  voit  ici ,  après  l'introït  de  la  seconde  férié  de  la  semaine 
sainte. 


3  .1 

IT-l- 


-Ëê^gi^^-i^^mmm^B^S 


Ef    -    fun 


(le     fia  -  me 


et    con   -    clu 


de 


al  -  v( 


:tFr:ph= 


os, 


qui  me 

-I 1 — 1^-hJ^r ^B 


per  - 


^H-4^-^-i 


^"^f^Siil^^^li-iîll^l 


se  -  eu  -  un  •  lur. 


On  chante  maintenant  ce  fragment  de  verset  du  psaume  le  même 
jour,  après  l'introït,  suivant  le  neume  du  quatrième  ton  et  sans  aucun 
rapport  avec  ce  trope. 
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De  tout  ce  que  nous  avons  dit  sur  les  tropes,  rien  n'est  applica- 
])]e  aux  proses  ou  séquences  :  ce  que  nous  avons  à  faire  connaître,  en 
ce  qui  concerne  cette  dernière  espèce  de  chants  de  l'Eglise  catholique, 
achèvera  de  dissiper  la  confusion  faite  par  quelques  écrivains  entre 
des  choses  si  différentes  d'origine  et  de  caractère. 

Les  proses  en  usage  dans  certaines  fêtes  de  l'Eglise  romaine  ne  re- 
montent pas  au-delà  du  neuvième  siècle  :  on  attrihue  leur  invention 
A  Notker,  abbé  de  Saint-Gall.  Celles  qui  sont  connues  sous  son  nom 
sont,  eneffet,  les  plusanciennes  contenues  dans  les  recueils  de  chants 
de  cette  espèce  :  elles  sont  au  nombre  de  trente-cinq;  mais  il  est 
plus  que  douteux  que  toutes  lui  appartiennent.  Ces  anciennes  proses 
justifient  leur  nom,  car  on  n'y  trouve  ni  mètre  de  versification,  ni 
égalité  dans  les  nombres  de  syllabes  ;  ni  césure,  ni  rime  dans  la  plu- 
part. On  en  pourra  juger  par  le  commencement  de  celle  qui  se  chan- 
tait après  l'évangile  de  la  deuxième  messe  de  la  fête  de  Noël,  ou 
messe  de  l'aurore.  Le  voici  : 

1.  Eia  recolamus  laudibus  piis  digna. 

2.  Huius  diei  gaudia  (I),  in  qua  nobis  lux  oritur  gratissinia. 

3.  Noctis  iuternebulosa  pereunt  nostri  crimiuis  unibracula. 

4.  HoJie  sœculo  maris  Stella  est  enixa  iiovie  salutis  gaudia. 
Etc. 

Cette  prose  ayant  disparu  de  tous  les  graduels  depuis  le  seizième 
siècle,  nous  pensons  qu'on  verra  avec  beaucoup  d'intérêt  le  chant 
de  ce  monument  liturgique,  le  plus  ancien  en  son  genre,  et,  comme 
nous  le  démontrerons  tout  à  l'heure,  l'un  des  plus  importants  de 
l'histoire  delà  musique;  nous  le  tirons  de  notre  graduel  manuscrit 
du  XIII*^  siècle. 


E  -  la    le  -  co  -  la- mus  lau-di-bus  \n  -  is       di-gna.     Hu-ius    di  -  c  - 

i    gau  -  di  -  a      iii    ([ua  lu-bis  lux    o  -  ri  -  Uir        gra  -  lis  -  si  -  ma.    Ko-cfis 


(I)  M.  H. -A.  Daniel  a,  dans  ce  si^noml  \ersel,  fliiius  i/ict  carmiiia  (ouvrage  cité,  toni.  Il, 
p.  3)  :  ce'.le  correction  a  été  faite  sans  doute  à  cause  de  la  répétition  du  mol  gaudia,  à  la  fin 
du  (piatrièuie  verset. 
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— ^ — ;s — i^T"  I — "> — "F — -I— 


-h 


in -1er    ne  -  bu  -  lo  -  sa    pe  -  re  -  unt  nos-tri    cri-mi-nis        um  -  bra  -  eu  -  la 


Ho  -  di  -  6      sa'  -  eu  -  lo     ma  -  ris 

M=::,«::]_-inzzqr 


slel-la    est     e  -  ni  -  xa   no  -  vte    sa  -  lu  - 


a— g— gj— o'-J-'^=l="p-r]:--iI=i'.z^i_^_-^__-     t^    ^_^ 


KEtr-p.^-r^^^^^Z:iE3E^ë= 


lis    gau-di-a.    Quem  Ireniunt    ba-ra-tbia,  mors  cru    -    en  -  ta    pa  -  vol 


^l^=Eê3EE^EIE33?5"-E3 


i^iEt-F_-zêiS"^;i3_oi3Zt:_^ 


,'g— "ffl— fg— g^g— "^--g— 


:t:r-_-^z±: 


-h 


hEE^EE 


i-psa,    a    (juo    pe  -  ri     -     Lit  mor-tu  -  a.         Ge-mit  ca  -  pta  |ie-stis    an 


10 


ti  -  qiia,  co  -  lu  -  ber   li  -   vi-dusper    -    dit    spo  -  li  -a.       Ho -mo  lap-sus, 

izz'^m^s^gizsi-'zii (^^^j (9 — ^  — "^— -,— -  J^-^i- j       -,-y  i^      I 


-h- 

vis   ab  -  duc  -  la   re  -  vo  -  ca  -  lur    aJ    ic  -  ter 


na   gau  -  di  -  a.    Gaudent 


^ — &• — F- — ^ — & — ^J — n — /o — y- — & — ^ — :s— «-/o— ^— r-J- 


i^^TTg— gTif^— L^'-g— 5!^ffl'=a'~L:izg— g— ^*-a=^&— ojz'^— ^-— 


in   lioc   di  -  e      ag  -  mi  -  na  An  -  ge  -  io-ruin         cœ  -  le  -  sti  -  a.      Qui  -  a 


É"-^£E1 


?^- 


ansoi^  >-*'6'~^~/g=:<g = a: 


-h- 


î- 


lirzqz::;^ 


6^-  .-*  g^— 5!:z^- gzip  jzg— gz 


e  -  rat  dra   -    china  de  -  ci  -  ma  per-dl  -  la 


r- 

ct    est    in  -  ven  -  ta.      O  cul 


qui  cre  -  a  -  vit   om  -  ni  -  a     na  -  sci  -  lur  ex    fe  -  mi  -  na.    Mi  -  ra  -  bi  -  lis 


-b: 


z.-z=5?-êz^.É'z.-;3=31«=ê=5z:s:zaz.-^ 


î==.^=^^-^-l^Er^?_=:"^=?-?^^^?-'S="^-'^F=«^^^ 


1-      p      ■  I  f-     ,     -1 

tu  -  ra,  mi  -  ri  -  fi  -  ce     iii     -     du  -  ta,  as  -  sumensquodmn    e  -  rat. 
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-^-i-*^ 


i3E3Z 


-_[.. 


'-^^-^-^PE^^fP^^^^^EÇET^Z^ 


±=ztr::^=EE 


ma    -    nens  quoJ  e  -  rat.     Iii  -  du  -  i  -  lur    na     -     tu  -  ra     di  -  vi  -  ni  -  tas 


hu 


ma  -  na  ;  qui  -  a      au  -  di  -  vit    ta  -  11  -  a,    di  -  e     ro  -  go ,  fac  -  ta. 


Sz^Qi^-az:gE5=^^-«-P-,êi=?2z:*:^è=g=22_i 


:g=^2^::^zr[.. 


d-_-_q^ 


■è=^-o-.Iê-^"i 


QucC-re  -  re    ve  -  ne  -  rat  pas-tor   pi  -  us  «[uod        pe  -  ri  -  e  -  rat.    In  -  du  -  it 


!:E^E^EgEEi=^ 


^^m^^ 


-t 


înat-^m^y 


T 


L-5?'-g=?2'-Daz^^^^_iz^2t^=pr_ 


f;a  -  le  -  am ,  cer  -  tat   ut   mi  -  les         ar  -  ma  -  tu  -  ra.    Pros-tra-tus    in     su  -  a 


pro-pri-a      ru  -  it    hos-lis   spi  -  ci  -  eu  -  la,    au  -  fe    -    run-tur    le  -  la. 


-& — Q Q — 5» — ^—-^zzn — ^r"Zi — ^ — ^~^ — 1"::' — — '  — d" 


^-1 2-1 Q—\ 1 .2_i 1 ^-\ L_-?_^  /2_4i 


•tiEp=t:£t£Ezt£i==^-zi:£t=t5p=t:=b£^-Eb5t: 


In  qui-bus  fi  -  de-bat,  di-vi  -  sa  sunt  il  -  li  -  us  spo-li  -  a,  cap -ta         prœ-da 


bi:22=:o:d=j_ ^zi g_a    ■      ^    f^    -^ 


:t: 


_,EgEg=aEaEgEgFj=fe;3~ 


SU  -  a.      Chri-sli    pu-gna  for  -  tis  -  si  -  ma    sa-lus  nos-tra    est    ve 


----g^^^gh^^-^fZJËi=Sp£g>frJ-£JË^3g=fe 


Qui  nos   su-am    ad    pa  -  tri  -am   du  -  xit  post         vie  -  to  -  ri  -  am.        In    qua 


BS^Ë33=f?I-:^-fc^z=: 


;«: 


-1-- 


-f- 


si  -  lii    laus  et    glo     -     ri  -  a. 

La  mélodie  de  cette  prose  antique  est  une  véritable  révélation 
historique  et  par  sa  date  incontestable  et  par  son  caractère.  Notker 
était  né  vers  l'année  830  ;  il  mourut  à  l'Age  de  plus  de  quatre-vingts 
ans,  au  mois  d'avril  912  :  c'est  donc  dans  le  neuvième  siècle  qu'il 
a  composé  ses  proses ,  et  celle-ci  est  la  première.  Dans  ce  précieux 
monument,  d'une  date  certaine,  nous  trouvons  un  chant  où  n'ap- 
paraît aucun  rapport  avec  le  chant  des  autres  parties  de  la  liturgie 
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romaine  :  plus  de  sons  liés;  plus' de  longues  phrases  sur  un  mot, 
sur  une  syllabe;  plus  d'ornements  multipliés.  Les  antiennes  des 
heures  et  des  vêpres  sont  beaucoup  plus  simples  que  le  chant  des 
messes;  elles  sont,  sans  nul  doute,  un  produit  de  l'Europe;  tou- 
tefois l'inlluence  du  chant  oriental  s'y  fait  encore  apercevoir  par 
des  liaisons  de  sons  çà  et  là,  ainsi  que  par  la  diversité  de  durée  des 
notes;  enfin  on  y  retrouve,  de  temps  en  temps,  des  groupes  de  deux 
ou  de  trois  sons  rapides,  représentés  dans  nos  livres  de  plain-chant 
par  les  ligures  de  notes  appelées  minimes.  Dans  la  prose  de  Xolker, 
au  contraire ,  nous  voyons  apparaître  tout  à  coup  le  chant  pur  de 
l'Occident,  chant  syllabique  à  sons  égaux,  absolument  original, 
indépendant  de  toute  influence  des  mélodies  orientales  et  de  leur 
système  d'exécution.  Ce  monument  est  le  plus  ancien  connu  dans 
son  genre;  c'est  la  manifestation  certaine  du  caractère  dont  était 
empreint  le  chant  populaire  à  cette  époque,  dans  les  contrées  qui 
n'avaient  été  mises  en  contact  ni  avec  les  peuples  de  l'Asie,  depuis 
une  haute  antiquité,  ni  avec  le  goût  de  leur  chant.  La  mélodie  rhyth-  * 
mique  de  Notker  se  fait  remarquer  par  la  franchise  de  son  allure 
et  par  la  variété  de  ses  formes  aux  différents  versets,  ayant  tous 
une  reprise.  C'est  le  vrai  chant  du  peuple,  simple  et  rude,  mais  na- 
turel. 

Après  Notker,  on  trouve,  comme  compositeur  de  proses,  le  moine 
Hermann,  surnommé  Conlraclus.  Le  début  de  sa,  prose  à  la  Vierge 
Marie,  Ave  prœclara  maris  slella,  a  été  imité  dans  l'hymne  Ave  maris 
sfe//a.  D'une  instruction  remarquable  pour  son  temps,  Hermann  n'y 
ajoutait  pas  le  talent  poétique  :  il  ne  savait  pas  exprimer  dans  un 
vers  une  pensée  saisissante;  sa  diction  est  longue,  diffuse,  et  le  choix 
de  ses  expressions  n'est  pas  heureux.  On  en  peut  juger  par  ce  verset 
de  sa  prose  à  la  Vierge  : 

«  Fac  igni  sancto,  patrisque  verbo,  quod  rubus  ut  flamma  tu 
«  portasti  mater  virgo  facta,  pecuali  pelle  discinctos  pede,  mundis 
«  labiis  cordeque  propinquare.  » 

Dans  l'ordre  chronologique  ,  on  trouve  à  la  même  époque  le  roi 
de  France  Robert,  à  qui  l'on  attribue  la  prose  V.pui  Sancle  Spiril.us  : 
cependant  il  parait  impossible  qu'à  l'époque  où  régna  cet  usurpateur 
(l'an  922)  une  pièce  aussi  belle,  si  régulière  et  d'une  latinité  si  suave, 
ait  pu  être  composée  :  son  existence  doit  être  postérieure  de  plu- 
sieurs siècles,  car  on  ne  la  trouve  ni  dans  le  manuscrit  1M8  de  la  Bi- 

UIST.    I>F.    LA    JirSIQlE.   —   T.    IV.  21 
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bliothèque  nationale  de  Paris,  ni  dans  le  n"  1119  du  même  fonds, 
lesquels  contiennent  un  grand  nombre  de  séquences  des  dixième  et 
onzième  siècles.  11  ne  faut  pas  oublier  d'ailleurs  que  Robert  ne  garda 
le  trône  qu'une  année,  que  son  court  règne  fut  agité,  et  qu'il  trouva 
la  mort  à  la  Ijataille  de  Soissons  en  923  ;  en  sorte  qu'il  est  peu  vrai- 
semblable qu'il  ait  eu  le  loisir  de  s'occuper  de  poésie  religieuse  et  de 
musique. 

Jusqu'au  dovizième  siècle,  beaucoup  de  séquences  ou  proses  furent 
composées  sur  le  modèle  laissé  par  Notker  :  elles  n'étaient  pas  divi- 
sées par  strophes,  n'avaient  pas  de  mesure  uniforme  par  les  nom- 
bres de  syllabes,  pas  de  césure ,  et  n'étaient  rimées  que  par  excep- 
tion. Le  premier  auteur  de  séquences  régulières  fut  Adam  de  Saint- 
Victor,  ainsi  nommé  parce  qu'il  était  chanoine  régulier  de  l'abbaye 
de  Saint-Victor  de  I^aris,  où  il  mourut  en  1177.  C'est  parmi  ses  œu- 
vres que  se  trouvent  les  premières  proses  faites  avec  un  heureux 
choix  d'expressions,  la  mesure  régulière,  la  variété  des  rimes  et 
leurs  dispositions  dans  des  ordres  variés.  On  en  voit  un  exemple 
remarquable  dans  la  première  séquence  de  cet  homme  distingué, 
pour  la  fête  de  saint  Etienne;  en  voici  la  première  strophe  : 

Heri  niundus  exultavit 
Et  exultans  celebravit 
Christi  natalitia  : 
Heri  chorus  angelorum 
Proseciitus  est  cojlorum 
Regem  cuni  lœtitia  (1). 

Le  chef-  d'œuvre  d'Adam  de  Saint-Victor  est  sa  prose  pour  la  fête 
de  la  Sainte-Croix,  avec  ce  beau  chant ,  qui  est  devenu  celui  de  la 
prose  LauJa  Syon  au  treizième  siècle. 


Laudes   crucis    al -toi- la- mus  Nos,  qui  cru-cis     e  -  xul- la-nius  Spc-ci  -  a  - 
li    glo  -  ri  -  a  :    Nain   in    Cru-ce    tii- uin-iiliamus,  Ho-stem   fe-rum    su-pe- 


(1)  V.  pour  \os  autivs  sliophes  le  Thésaurus  Jiymuol.   de  Daniel,  t.  II,  p.  C4. 
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ve-rœ    lu  -  cis  Transfer   i<d    pa  -  la  -  li  -  a.  Quostor-iiien -to    vis    ser-\i  -  re, 


fac  lor-meii-ta    non  sen  -  ti  -  re,  Secl  cuni  iTi  -  es     e  -  rit    i  -  rœ  Con-fer    no 


1  '      r  r     ■      r 


bis    et    lar-iji  -  re    Sfrn-pl  -  1er  -  na  gau  -  di  -  a. 

La  belle  prose  qu'on  vient  de  voir  devint  le  modèle  définitif  de 
toutes  celles  qui  furent  composées  dans  les  siècles  suivants ,  particu- 
lièrement par  saint  Thomas  d'Aquin ,  saint  Bonaventure,  Thomas  de 
Cela  no  et  Jacques  de  Benedictis.  Du  premier  l'on  a  la  célèbre  sé- 
quence Lauda  Syon,  qui  se  trouve  dans  son  office  de  la  fête  du  Saint- 
Sacrement  (ni  feslo  Corporis  Christi)  ;  de  saint  Bonaventure  on  a  une 
prose  de  la  sainte  Croix  où  l'on  ne  remarque  pas  lahardiesse  d'idées  de 
celle  du  chanoine  de  Saint-Victor,  mais  dont  la  latinité  est  plus  châ- 
tiée, plus  harmonieuse.  Sous  le  nom  de  Thomas  de  Celano  est  connue 
de  tous  l'énergique  et  sombre  poésie  de  la  prose  des  Morts,  Dies  irœ, 
(lies  nia,  dont  le  chant  est  à  la  hauteur  de  l'œuvre  du  poëte.  Nous 
croyons  devoir  rapporter  ici  ce  que  nous  avons  écrit  ailleurs  (Ij 
concernant  Ihistoire  de  ce  chant  si  beau  et  si  admiré. 

«  Les  opinions  sont  partagées  sur  l'auteur  véritable  de  la  prose 
«  de  la  messe  des  Morts.  Arnold  Vajon  [de  Ligno  vilse,  lib.  Y,  c.  70) 
«  dit  que  quelques  auteurs  l'ont  attribuée  à  saint  Grégoire ,  ce  qui 
«  n'est  pas  soutenable.  Luc  Wadding  (2)  rapporte  que  Benoit  Gono- 
«  nus,  moine  célestin,  prétendait  avoir  trouvé  des  preuves  que  ce 
«  chant  célèbre  a  été  composé  par  saint  Bonaventure.  D'autres  assu- 
«  rent  que  Matthieu  d'Aquaporta ,  au  diocèse  de  Todi,  mort  cardinal 
«  en  1302,  en  fut  fauteur;  d'autre  part,  les  biographes  de  fordre 
«  des  Dominicains  en  font  honneur,  les  uns  à  Humbert,  général  de 
((  leur  ordre,  qui  cessa  de  vivre  en  1277,  les  autres  à  Latinus  Fran- 


(1)  Dtoi^'raphie  universelle  des  musiciens,  2''  édit.  Tom.  II,  p.  233  et  su\\ 

(2)  Script.  Ord.  Min.,  p.  323. 
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«  gipani  qui,  devenu  cardinal,  sous  le  nom  de  Urfinih,  mourut  en 
«  1205.  Le  l*.  Gandollî  (I)  croit  que  ce  sombre  tableau  des  derniers 
«  jours  du  monde  est  l'ouvrage  d'Augustin  (de  la  famille  Meschialù), 
«  moine  de  Tordre  de  Saint-Augustin,  surnommé  BugellensCy  parce 
«  qu'il  était  né  à  Bugella  ou  Jiiella.  D'autres  pensent  que  le  cardinal 
«  Malabranca,  surnommé  Orsini,  du  nom  de  sa  mère,  sœur  du  pape 
«  Nicolas  m,  a  écrit  la  poésie  de  cette  pièce.  Enfin,  un  grand 
«  nombre  d'écrivains,  parmi  lesquels  on  remarque  Albizzi,  connu 
(c  sous  le  nom  de  Bartolomeo  de  Pise  (2) ,  n'hésitent  pas  à  déclarer 
«  que  Thomas  de  Celano  en  est  l'auteur  ;  cependant  il  en  est  qui 
((  croient  qu'il  n'en  a  composé  que  la  mélodie,  part  qui  serait  en- 
ce  core  assez  belle.  Il  y  a  lieu  de  faire  à  ce  sujet  une  observation  qui 
«  pourrait  peut-être  concilier  toutes  les  opinions ,  à  savoir  que  les 
«  idées  exprimées  dans  la  prose  des  Morts  appartiennent  évidem- 
«  ment  à  une  époque  antérieure  au  treizième  siècle.  Ces  idées  pre- 
((  naient  leur  source  dans  la  tradition  qui  fixait  la  fin  du  monde 
«  à  l'an  1000.  Une  multitude  de  témoignages  contemporains  font 
«  connaître  la  terreur  générale  qui  avait  saisi  le  monde  chrétier 
«  à  l'approche  de  cette  date  fatale.  Des  pièces  de  poésie  qui  remon- 
«  tent  au  onzième  siècle,  et  peut-être  au  dixième,  contiennent  des 
«  prédictions  relatives  au  terrible  événement  considéré  comme  pro- 
«  chain ,  et  sont  remplies  d'images  dont  la  plupart  se  retrouvent 
«  dans  le  Dies  irœ.  3L  Paulin  Blanc,  bibliothécaire  de  Montpellier, 
«  en  a  publié  une  d'après  un  fragment  de  manuscrit  provenant  de 
«  l'abbaye  d'Aniane  (3).  Fauriel  en  a  fait  connaître  une  autre 
«  d'après  le  manuscrit  n°  115i  de  la  Bibliothèque  nationale  de 
«  Paris,  provenant  de  l'ancienne  abbaye  Saint-Martial  de  Limo- 
((  ges.  Beaucoup  d'autres  variantes  sur  le  môme  fond  d'idées  sont 
«  répandues  dans  les  séquantaires  manuscrits  des  grandes  bibliothè- 
«  ques  de  l'Europe. 

«  Des  versions  en  partie  différentes  de  la  prose  adoptée  par  l'Église 
«  catholique  sont  aussi  connues  dès  les  quatorzième  et  quinzième 
«  siècles.  La  première  de  ces  versions  est  gravée  sur  une  table  de 


(1)  Dhsert.  histor.  dj  ducent.    cfleh.  Augustin,  scnptor.,'^  .IQ. 

(2)  De  conform,  saiicti  Francisci,  part.  II,  p.  110. 

{Zj  Nouvelle  prose  sur  le  dernier  jour,    cum posée  mec  le    citant  noté    vers  l'an    m/7,  etc. , 
publiée  par  M.  Paulin  Blanc.  — Montpellier,  1847,  in-4". 
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«  marbre,  près  du  crucifix,  dans  l'église  Saint- François,  à  Mantoue; 
«  l'autre,  attribuée  à  Félix  Hammerlin,  canlor  de  la  grande  église 
«  de  Zurich,  mort  en  1  V57,  se  trouve  parmi  les  manuscrits  d'Hottin- 
«  ger,  à  la  Biljliofhèque  Caroline  de  Zurich  (1).  Il  est  facile  de  dé- 
«  montrer  que  la  prose  des  morts  n'est  point  antérieure  au  temps 
«  où  vécut  Thomas  de  Celano  :  Bartholomé  de  Pise,  qui  termina 
«  son  livre  des  Conformités  de  saint  François  avec  Jésus-Christ ,  en 
«  1399,  est  le  plus  ancien  auteur  qui  en  ait  parlé,  en  l'attribuant 
«  à  ce  moine  de  son  ordre,  mais  sans  affirmation  (2).  Cette  prose 
«  n'entra  pas  immédiatement  dans  la  liturgie  après  qu'elle  eut  été 
«  composée.  Nous  possédons  un  beau  graduel  manuscrit  de  la  fin  du 
«  treizième  siècle  où  ce  chant  ne  se  trouve  pas  dans  la  messe  des 
«  morts.  Il  n'est  pas  davantage  dans  les  livres  de  chant  du  qua- 
«  torzième  siècle  que  nous  avons  eu  occasion  de  voir,  et,  ce  qui  peut 
«  paraître  plus  extraordinaire,  c'est  que  les  misselsde  Mayence  1^82, 
<(  de  Wurzbourg,  li86,  de  Freysing,  li87,  et  de  Padoue,  1491,  ne 
«  le  contiennent  pas.  Le  plus  ancien  livre  où  nous  l'avons  trouvé  est 
«  un  graduel  manuscrit  de  la  biJjliothèque  royale  de  Bruxelles,  daté 
«  de  IWO.  » 

La  prose  entière  de  la  table  de  Mantoue  n'a  point  été  admise  dans 
le  rite  romain,  et  quelques  strophes  y  ont  été  ajoutées  d'après  la  ver- 
sion de  Hammerlin,  mais  modifiées  vers  la  fin.  Les  quatre  premières 
strophes  de  la  version  de  Mantoue ,  supprimées  par  l'Église,  sont 
celles-ci  : 

Cogita  anima  lidelis 

Ad  qiiid  respondere  velis 

Cliristo  venturo  de  cœlis. 

Ciim  deposcet  rationcm 
Ob  boni  omissionem 
Ob  mali  conimissioneni. 

Diesilla,  dios  ira?, 

Quam  conemur  prœvcnire 

Obviamque  Deo  ire. 


(1)  Cf.  Daniel,  Thésaurus  hymiiologicus,  c\q.,  t.   II,   p.  103-131. 

(2)  Locuni  lialjel  Ctlaiii  de  quo  fuit  fiatcr  Tliornas  qui  manJato  apostolico  scripsit  seinione 
polito  legeiidam  prim.nn  heati  Francisci,  et  prosa.n  de  mortuis  qu.e  cantaturiu  missa,  Dies 
Irœ,  dies  illa,  elc.  dicitur  fuisse. 


DE  LA  MUSIQUE.  329 

Séria  contritione 
Gratiaî  apprelieiisione 
Vitcc  emeudatioiie. 

Dies  irac,  etc. 

Toutes  les  strophes,  depuis  Oro  supplex^  manquent  dans  la  table  de 
Mantoue,  mais  elles  sont  dans  la  version  de  Hammerlin ,  et  celle-ci 
en  a  trois  qui  n'ont  pas  trouvé  place  dans  le  rite  romain.  De  la  strophe 
du  Lncrimosa,  l'Église  n'a  pris  que  deux  vers,  c'est-à-dire  les  deux 
premiers  :  il  en  est  de  même  de  la  strophe  Judicaudus  homo  reus; 
elle  se  termine  par  Pie  Jesu  Domine  dona  eis  requiem ,  qui  ne  se 
trouve  pas  dans  les  anciennes  versions. 

La  séquence  des  sept  douleurs  de  la  Vierge  Marie,  Slabat  Maler 
doJorosa  ,  fut  composée  dans  le  quatorzième  siècle  par  Jacques  de 
Benedictis,  dit  Jacopone,  frère  mineur  :  on  la  considère  ajuste  titre 
comme  une  œuvre  parfaite  en  son  genre.  Ainsi  que  la  prose  des 
morts,  elle  ne  fut  pas  admise  sans  modification  dans  la  liturgie  ro- 
maine. Les  deux  premières  strophes  sont  semblables  dans  le  texte 
original  et  dans  le  missel  romain  ;  mais  de  la  troisième  et  de  la 
cinquième  le  rite  romain  n'en  fait  qu'une,  prenant  des  vers  dans 
l'une  et  dans  l'autre,  et  il  supprime  la  quatrième.  Les  sixième,  sep- 
tième et  huitième  strophes  du  texte  primitif  deviennent  les  qua- 
trième, cinquième  et  sixième  du  chaut  de  l'Église.  La  neuvième 
strophe  est  supprimée  ;  les  quatre  dernières  sont  conservées  telles 
qu'elles  existaient  originairement. 

La  liturgie  avait  admis,  dans  le  moyen  âge,  un  grand  nombre  de 
proses  ou  de  séquences;  on  en  compte  encore  quarante-trois  dans  les 
graduels  du  treizième  siècle  :  la  plupart  ont  disparu  successivement 
des  missels  manuscrits  du  quatorzième  siècle  et  du  quinzième.  On  ne 
trouve  plus,  dans  les  éditions  de  Mayence  (14-82),  de  Wurzbourg 
(1486),deFreysing  (li87),  etde  Padoue  (liOl),  que  celles-ci  :  1°  Tïc- 
timœ  Paschali  laudes,  des  fêtes  de  Pâques;  2"  l'ancienne  prose  de 
Notker  ou  de  son  temps,  pour  le  dimanche  de  la  Pentecôte,  Sancli 
Spiriius  adsit  nohis  gratia,  dont  le  chaut  commençait  ainsi  : 


È?.2EÊZgEa-a-ÊlïEê 


1 
San  cti    Siii-ri-lus   ad  -  sit    no  -  bis  gra  -  ti  -  a.      Qiue  cor-da    nostra 
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m. 


si  -  bi     fa  -  ci  -  at    La  -  bi  -  ta  -  eu  -  luin,  etc. 


3"  la  séquence  Yîni  Sancle  Spirilus,  qui  se  chantait  dans  roctave 
de  la  même  fête  (les  deux  proses  se  trouvent  encore  dans  le  graduel 
imprimé  à  Venise  par  les  Juntes  ,  en  1572;  depuis  lors,  l'ancienne 
prose  Sancti  Spiritus  a  disparu  de  la  liturgie,  et  l'autre  a  pris  sa 
place);  4"  la  séquence  du  Saint-Sacrement,  Lauda  Sion  Salvatorcm ; 
5"  la  séquence  de  la  Sainte  Vierge,  Verbum  honiun  et  suave;  6" la  prose 
des  Apôtres,  Cœli  soJemniUiles;  7"  la  prose  des  martyrs,  0  Beala 
Ikaiorum  inarhjrum  certamiua.  Ces  trois  derniers  chants  ont  disparu 
du  graduel  réformé  par  Paul  V  (Rome,  1614).  De  toutes  les  proses 
du  moyen  ûge ,  il  n'en  reste  donc  plus  que  cinq  dans  la  liturgie  ro- 
maine actuelle,  à  savoir:  Viclimœ  Paschali  laudes  ;  Yeni  Sancle  Spiri- 
tui^;  Lauda  Sion  Salcaloreni;  la  prose  des  Morts,  et  le  Slabat  Maler 
dolorosa.  11  ne  nous  appartient  pas  de  rechercher  les  motifs  des  dé- 
cisions de  l'Église  à  ce  sujet;  cependant,  au  point  de  vue  de  la  va- 
riété de  caractère  du  chant  ecclésiastique  et  du  sentiment  populaire, 
qui  était  saisissant  dans  les  proses,  nous  pensons  que  leur  suppres- 
sion presque  totale  est  regrettable. 

Dans  les  proses  conservées  par  l'Église,  le  chant  de  toutes  les  édi- 
tions modernes  est  altéré,  sauf  dans  le  graduel  de  Venise,  1572, 
où  la  tradition  est  pure.  Dans  tous  les  recueils  de  proses  des  dixième 
et  onzième  siècles,  ahisi  que  dans  les  graduels  des  treizième,  qua- 
torzième et  quinzième,  toutes  les  proses  ou  séquences  sont  syllabi- 
ques  ;  chaque  syllabe  n'a  qu'une  note  et  toutes  les  notes  sont  égales, 
sans  aucune  distinction  prosodique  :  les  notes  finales  seules  de  chaque 
verset  étaient  longues.  C'est  en  cela  précisément  que  consiste  le  ca- 
ractère spécial  de  ce  genre  de  pièces,  lesquelles  furent  originaire- 
ment destinées  aux  exercices  religieux  des  familles  chrétiennes.  Il 
est  donc  certain  que  les  passages  de  notes  liées  qu'y  ont  introduits 
des  chantres  ignorants,  et  que  les  éditeurs  ont  recueillis,  sont  autant 
d'altérations  de  la  forme  primitive  et  autant  d'atteintes  à  la  beauté  de 
ces  chants. 

Prenons  pour  exemple,  d'abord,  la  séquence  Victimx  Paschali 
laudes  :  conformément  à  tous  les  manuscrits  anciens,  le  graduel  de 
Venise  1572  la  note  ainsi  : 
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liÉ^^^^Êif-fiïliÉÊ^iËfcplËl 


Vie  -  ti  -  inœ  pas-cha  -  li     laii  -  des     iin-nio-lent  chris-ti  -  a 


EEzÉLf: 


^3£i= 


-1^^=3: 


:sbg-g:3z^_-_d:rgz:^=^zr^ 


~^3zàËà3^i^3EI: 


-'^ 


g=Z2l=g^IZ 


giuis  re  -  de  -  mil  o  -  vos  :  Christiis  in  -  no  -  cens  pa  -  tri      iv  -  con  -  ci  -  li  -  a  • 


y\l  pec-ca  -  to  -ics,  etc. 

Le  graduel  réformé  de  Rome,  1614,  altère  peu  cette  tradition;  il 
a  seulement  une  longue  en  certains  endroits ,  par  exemple,  sur  la 
première  syllabe  de  Viclimœ  et  sur  la  première  de  immolent;  on  y 
voit  aussi  peu  de  notes  liées.  11  n'en  est  pas  de  même  dans  le  gra- 
duel publié  à  Paris,  chez  Ballard,  en  1G97,  par  les  soins  de  Ni- 
vers  :  on  ne  sait  pourquoi  cet  éditeur  a  suivi,  en  certains  endroits, 
les  règles  de  la  quantité  ou  de  la  prosodie  et  les  a  négligées  dans 
d'autres.  Il  a  aussi  des  passages  en  notes  liées ,  tels  que  celui-ci  : 

gEE^Jr.^gZp|E-^fE' 


et  cet  autre  ^j£^?E?±£ÈÉÉ:fe" 


Die    no -bis   Ma  -  ri    -    a.  An-^o-li-cos       le    -    sles. 

Ce  n'est  plus  la  prose  des  anciens  temps  :  or,  celle-là  seule  a  une 
valeur  réelle,  parce  qu'elle  caractérise  une  époque. 

Le  graduel  de  Matines,  18i8,  est,  pour  les  proses,  la  reproduction 
de  l'édition  de  Rome,  1614.  U^iant  au  graduel  publié  à  Paris,  en 
1852,  par  la  commission  mixte  des  archevêchés  de  Reims  et  de  Cam- 
brai, il  présenta,  dans  sa  version,  l'anéantissement  complet  du  ca- 
ractère de  la  prose  ;  on  en  peut  juger  par  ce  qui  suit  : 


^m^Ë^~^^^ 


g-f-.— . 


Vie  -  ti  -  ii'.a;   pas-cha  -  li      iaii  -  des      im  -  mo-lent  Chrisli 


A  -  sans 


gEL- 


re  -  de  •  mit 


ves  :  Ciiristiis    in  -  no-cens    pa  -  tri       re-  con  -  ci 


\it  pec  -  ca  -  to  •  res.  Eté 
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Tous  ces  rhythmes  boiteux,  mis  à  la  place  du  puissant  rbythme 
égal  du  moyen  Age,  sont  déplorables.  Les  changements  de  notes 
ne  sont  pas  moins  malheureux.  Sans  parler  des  notes  liées  qui 
viennent  par  la  suite,  bien  ({uil  n'y  en  ait  pas  dans  le  chant 
primitif,  on  voit  ici  une  triste  répétition  des  mêmes  notes  sur 
Chrislus  innocena,  au  lieu  de  cette  belle  phrase  de  l'original  • 


fe^l^i^lï 


Christus    in  -  no-cens  pa  -  tri. 

Nous  aurions  à  faire  des  observations  de  même  nature  sur  les  al- 
térations introduites  dans  les  autres  séquences  ;  mais  nous  croyons 
que  ce  qu'on  vient  d'en  voir  suffit  pour  inspirer  au  lecteur  la  con- 
viction que  le  rbythme  syllabique  à  notes  égales  du  moyen  âge  donne 
à  ces  chants  un  grand  caractère,  qui  disparait  et  fait  place  au 
ridicule,  lorsqu'il  est  remplacé  par  le  mélange  informe  de  longues 
et  de  brèves  qu'enfante  la  prosodie. 

La  prose  des  morts  doit  être  considérée  sous  lin  autre  aspect  que 
les  autres.  A  l'époque  où  sa  composition  parait  devoir  être  placée, 
les  mœurs  n'étaient  plus  ce  qu'elles  avaient  été  aux  neuvième  et 
dixième  siècles,  auxquels  appartiennent  beaucoup  de  proses  conte- 
nues dans  les  recueils  manuscrits.  Aucune  copie  de  cette  prose  ne 
nous  est  parvenue  notée  en  neumes;  tout  porte  à  croire  que  c'est 
dans  la  notation  du  plain-chant  qu'elle  a  été  écrite  originairement. 
Elle  n'a  donc  pas  été  soumise  aux  altérations  dont  on  voit  les 
traces  dans  tous  les  chants  anciens  qui  ont  été  transcrits  d'une  no- 
tation difficile  à  déchiffrer  dans  une  autre  qui  n'avait  pas  tous  les 
signes  correspondants.  D'autre  part ,  la  musique  n'était  plus,  dans  la 
seconde  partie  du  treizième  siècle,  ce  qu'elle  avait  été  au  neuvième  : 
il  y  avait  alors  un  commencement  d'art  et  les  formes  du  chant 
avaient  été  modifiées.  Aucune  version  absolument  syllabique  de  la 
prose  des  morts  n'étant  parvenue  jusqu'à  nous,  il  y  a  lieu  de  croire 
(jue  les  liaisons  de  notes  que  nous  voyons  dans  toutes  les  éditions  y 
ont  été  mises  par  l'auteur  du  beau  chant  de  cette  séquence.  Cepen- 
dant on  trouve  dans  ces  éditions  des  variantes  qui  ne  devraient  pas 
exister.  Le  manuscrit  du  graduel  de  1V90,  qui  est  à  la  Bibliothèque 
royale  de  Bruxelles,  a  la  version  suivante  du  commencement ,  la- 
quelle se  trouve  aussi  dans  les  éditions  françaises  et  parait  être  la 
meilleure  : 
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Di  -  es      i  •  ne,  di  -  os     il  -  la,     Sol  -  vet       se    -    clum    in     fa -vil -la. 

Cependant  le  graduel  de  Rome,  ICI  Y,  et  eelui  de  Malines,  18'i-8, 
ont  cette  autre  leçon  dans  laquelle  le  grand  caractère  du  chant  est 
sensiblement  altéré  : 

g:==êz:s2-(5^-=^z:,?2ZL  J^-^=6rq-2=2ir^-^-  i-^i^zzszzêLzûrz^q- 
Di  -  es     i  -  rœ,  di  -es     il  -  la,     Sol -vet    se     -     clum    in     fa  -  vil  •  la. 

Par  contre,  ces  graduels,  d'accord  avec  le  manuscrit  de  Bruxelles, 
ont  cette  excellente  version  de  la  fm  du  verset  : 

1-4- 


Tes  -  te     Da- vid  cum  Si  -  byl  -  la. 

tandis  que  le   graduel  de  Paris,  1697,   et    celui  de  la  commission 
mixte  de  Reims  et  de  Cambrai  ont  cette  forme  fade  : 


Tes  -  te        Da  -  vid     cum  Si  -  byl  -  la. 

Ces  altérations  sont  toutefois  peu  de  chose  en  comparaison  de  celle 
qu'on  trouve  dans  la  troisième  strophe  de  cette  forme  simple  du 
manuscrit  de  Bruxelles  : 


-H- 

Co-get       om-nes      an  •  te   thronum. 
Voici  ce  que  font  de  ce  passage  les  graduels  français  : 

Co-get       om     -     nés  an  -  te   thronum. 
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Le  craduel  de  Rome,  161V,  a  cette  autre  version  : 


^mM 


^Ï^É^-ËÉl 


^m^^"^. 


Co     -     get    om    -    nés      an  -  te    Ihionuni. 
et  celui  de  Malines  celle-ci  : 

Co  -  get    oni    -    nés      an  -  te   thronuin. 

De  pareilles  altérations  ne  sont  pas  un  médiocre  sujet  d'étonne- 
ment  :  la  témérité  des  chantres  ou  des  éditeurs  qui  les  ont  imaginées 
et  le  mauvais  goût  qu'on  y  remarque  ne  sont  pas  les  seules  causes 
de  cetétonnement;  on  se  demande,  avant  tout,  ce  qui  a  pu  faire  con- 
sidérer comme  nécessaires  des  changements  dans  la  forme  donnée 
par  Fauteur  à  sa  mélodie.  Or  cette  question  est  destinée  à  rester 
sans  réponse.  En  disant  que  les  altérations  du  chant  primitif  sont 
Teffet  du  caprice  des  exécutants  on  n'explique  rien,  car  pourquoi 
le  caprice  en  présence  du  chant  authentique?  Si  ce  chant  était  confié 
par  la  tradition  à  la  mémoire  des  chantres,  tout  serait  expliqué ,  la 
mémoire  étant  infidèle;  mais  il  n'en  est  pas  ainsi  :  partout  les  livres 
de  chant  sont  dans  le  chœur  des  églises.  Nous  aurons  occasion  de 
revenir  sur  ce  sujet,  dans  le  cinquième  volume  de  notre  histoire, 
en  traitant  de  la  substitution  de  la  notation  dite  du  plain-c/iant  à 
l'ancienne  notation  des  neuraes. 

En  terminant  ce  dixième  livre ,  nous  nous  demandons  si  nous 
avons  rempli  toute  notre  tAche  d'historien  du  chant  des  églises 
chrétiennes  depuis  leur  origine;  non  pour  nous  féliciter  du  résultat 
de  notre  travail,  mais  pour  nous  assurer  que  nous  n'avons  rien  né- 
gligé d'essentiel.  Eh  bien,  nous  croyons  pouvoir  dire  avec  assurance 
<|ue  nous  n'avons  reculé  devant  aucune  des  graves  difficultés  du 
sujet;  que  nous  les  avons  sondées  dans  toute  leur  profondeur,  et  que 
nous  en  avons  donné  des  solutions  non  clairement  aperçues  jusqu'à 
ce  jour.  Que  ces  solutions  ne  soient  pas  acceptées  par  tous  comme 
inattaquables,  c'est  à  quoi  nous  devons  nous  attendre;  mais  nous 
avons  étudié  le  sujet  assez  longtemps  et  avec  assez  de  soin,  pour  oser 
déclarer  que  nos  convictions  sont  inébranlables. 


LIVRE  ONZIÈME. 


SITUATION  DE  LA  MUSIQUE  EN  EUROPE,  DEPUIS  LE  CINQUIb:ME 
SIÈCLE  JUSQU'A  LA  FIN  DU  ONZIÈiME. 


INTRODUCTION. 

LA  aiDSIQUE  CHEZ    LA   RACE  CELTIQrE.    —  GAULOIS.    —  BRETONS   DE  l'aR- 

MORIQUE.    CAMBRIENS    OU    WELCIIES    DU    PAYS    DE    GALLES.    —    III- 

BERNI     OU    IRLANDAIS.    ÉCOSSAIS.    TONALITÉ    DE    LA    MUSIQUE; 

chants;    1NSTRU3IENTS  DE  CES   PEUPLES. 

Les  Gaulois  n'ont  eu  pour  historiens  que  les  Grecs  et  les  Romains  ; 
nous  ne  les  connaissons  que  par  eux  dans  l'antiquité;  il  est  donc 
permis  de  croire  que  nous  n'en  possédons  pas  une  histoire  impartiale. 
Les  Romains  n'avaient  pu  oublier  qu'aux  plus  beaux  temps  de  la 
République  ils  furent  vaincus  par  ces  Gaulois  et  mis  à  rançon  par 
eux  dans  Rome  même ,  et  la  Grèce  avait  conservé  le  souvenir,  mêlé 
de  terreur,  de  l'invasion  gauloise  et  du  pillage  de  Delphes.  Pour  les 
Romains  comme  pour  les  Grecs  ,  les  Gaulois  n'étaient  que  des  barba- 
res :  pour  l'objet  de  notre  Histoire,  nous  avons  à  examiner  jusqu'à 
quel  point  cette  opinion  était  fondée. 

§  I.  —  Gaulois. 
Leurs  bardes.  —  IHcn  nesl  resté  de  leurs  chants. —  Instrumenls. 

A  la  première  époque  de  leur  apparition  sur  la  scène  du  monde , 
les  Gaulois  se  font  remarquer  comme  une  race  essentiellement  guer- 
rière et  conquérante.  Fixés,  avant  les  temps  historiques,  dans  la 
Gaule  transalpine,  ils  avaient  pour  limites,  au  nord  et  à  l'est,  le  Rhin 
et  les  Alpes;  au  sud,  la  Méditerranée  et  les  Pyrénées;  à  l'ouest, 
l'Océan.  Les  Celtes,  ancêtres  des  Gaulois,  avaient  opéré  de  grands 
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mouvements  de  translation  et  de  conquête  dont  nous  n'avons  pas  à 
nous  occuper  pour  le  sujet  de  notre  ouvrage.  La  première  expédition 
lointaine  des  Gaulois  qui  s'y  rattache,  comme  on  le  verra  par  la  suite, 
se  fit  dans  l'année  587  avant  l'ère  chrétienne,  sous  la  conduite  d'un 
chef  nommé  Sigovèse;  la  nécessité  de  soulager  le  pays  d'un  excès 
de  population  en  fut  la  cause.  L'émigration  se  fraya  la  route  d'un 
côté  par  le  cours  supérieur  du  Rhin  et  la  forêt  Hercynienne  (la  forêt 
Noire),  de  l'autre,  vers  les  Alpes  illyriennes,  culbutant  et  extermi- 
nantles  pe  uples  qui  essayaient  de  l'arrêter.  Une  autre  émigration 
Gauloise,  dirigée  par  Bellovèse,  se  rendit  en  Italie  à  la  même  époque, 
et,  trouvant  dans  les  vastes  plaines  situées  entre  les  Alpes,  l'Adriati- 
que et  l'Apennin ,  des  moyens  abondants  de  subsistance ,  elle  s'y 
établit  et  finit  par  en  bannir  la  domination  étrusque  et  y  fonder  la 
Gaule  cisalpine.  Environ  deux  siècles  plus  tard,  une  armée  de  Gau- 
lois cisalpins,  sous  la  conduite  de  Brennusou.  Brenn,  franchit  l'Apen- 
nin et  fit  des  conquêtes  dans  l'Italie  centrale.  Arrivée  sur  les  bords 
de  l'Allia,  à  quinze  lieues  de  Rome,  elle  y  rencontra  l'armée  romaine, 
la  mit  en  fuite  (389  ans  avant  J.-C),  et  entra  sans  résistance  dans  la 
ville  éternelle,  triomphante  jusqu'alors  de  tous  ses  ennemis.  On  con- 
naît le  récit  éminemment  dramatique  de  ces  événements  mémora- 
bles, par  Tite-Live  (1.  V,  3T-i8). 

Les  Gaulois  qui  s'étaient  établis  dans  les  Alpes  illyriennes  et  sur 
les  bords  du  Danube  ,  vers  le  commencement  du  sixième  siècle  avant 
l'ère  chrétienne ,  ne  firent  pas  moins  de  ravages  dans  la  Grèce  que 
les  Cisalpins  à  Rome.  Après  la  mort  d'Alexandre,  ils  entrèrent  dans  la 
Macédoine  par  la  Thrace,  défirent  l'armée  que  leur  opposa  Ptolémée 
et  anéantirent  la  fameuse  phalange  macédonienne  qui,  sous  les  rè- 
gnes de  Pbilippe  et  de  son  fils,  avait  été  la  terreur  de  la  Grèce  et  de 
l'Asie.  S'ils  ne  triomphèrent  pas  de  toute  la  Grèce,  ils  Iq,  mirent  du 
moins  fort  près  de  sa  perte,  dans  la  période  de  279  à  2i3  avant  J.-C. 
Ayant  passé  dans  l'Asie  Mineure  à  la  même  époque,  ils  y  fondèrent 
l'État  indépendant  gallo-grec  qui  prit  d'eux  le  nom  de  Galalis.  Lee 
Galates  ont  été  du  nombre  des  premiers  peuples  de  l'Asie  Mineure  qui 
se  sont  convertis  au  christianisme. 

Par  les  grands  événements  de  l'histoire  du  monde  ancien  que  nous 
venons  d'indiquer  sommairement,  les  Grecs  et  les  Romains  ont  pu 
apprécier,  jusqu'à  certain  point,  le  caractère  et  les  mœurs  de  ces  Gau- 
lois qui  avaient  mis  en  péril  leur  existence  politique  et  sociale  ,  mais 
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ils  n'ont  pu  savoir  ce  que  ces  mômes  hommes  deviendraient  sous 
l'influence  de  la  civilisation.  Qu'ils  aient  porté  dans  leur  jugement 
un  esprit  dégagé  de  tout  sentiment  de  haine  et  d'orgueil  national 
blessé,  on  ne  peut  guère  s'y  attendre;  ils  n'en  parlent,  en  effet,  que 
comme  de  barbares  auxquels  ils  n'accordent  d'autre  qualité  que  la 
bravoure;  ils  vont  plus  loin,  car  ils  les  calomnient  en  leur  attribuant 
des  vices  étrangers  à  la  race  celtique  et  que  l'histoire  reproche  préci- 
sément aux  Grecs  et  aux  Romains  de  l'Empire.  Les  esprits  les  plus 
élevés  se  laissent  même  dominer  par  le  souvenir  de  l'humiliation  de 
Rome,  et  l'on  voit  Cicéron  refuser  aux  Gaulois  tout  sentiment  de  jus- 
tice et  de  piété ,  toute  connaissance  de  ce  qui  est  saint  et  sacré, 
parce  qu'ils  ont  fait  l'assaut  du  Capitole  consacré  à  Jupiter  (1).  D'au- 
tre part,  Strabon  va  jusqu'à  représenter  nos  ancêtres  comme  dé- 
pourvus d'intelligence  (2)  ;  ce  qui  s'éloigne  fort  de  ce  qu'à  bon  droit 
on  a  appelé  V esprit  gaulois.  Il  y  a  plus  de  justesse  dans  les  apprécia- 
tions des  écrivains  de  l'antiquité,  lorsqu'ils  reprochent  au  ca- 
ractère .  gaulois  l'inconstance  ou  mobilité  d'esprit,  la  légèreté,  la 
vanité,  la  curiosité  enfantine  et  les  excès  d'emportement.  En 
ce  qui  concerne  certains  faits,  nous  devons  également  accepter 
comme  vrai  ce  qu'ils  nous  apprennent;  par  exemple,  le  peu  que 
nous  savons  de  la  musique  des  Gaulois  ne  nous  est  connu  que  par  eux, 
ainsi  qu'on  le  verra  par  nos  citations.  Cependant,  si  nous  voulons 
éviter  la  confusion  sur  ce  sujet,  nous  devons  faire  d'abord  une  dis- 
tinction nécessaire  entre  les  descendants  des  Celtes  de  race  pure  et 
ceux  chez  qui  deux  races  d'organisation  différente  s'étaient  fondues 
en  une  seule;  car  l'aptitude  musicale  n'était  pas  égale  chez  les  uns  et 
les  autres. 

Quels  étaient  donc  ces  peuples  divers  occupant  le  territoire  de  la 
Gaule?  Jules  César,  qui  les  connut  si  bien,  va  faire  à  cette  question 
ime  réponse  catégorique  ;  voici  ses  paroles  :  «  Toute  la  Gaule  est  di- 
«  visée  en  trois  parties,  dont  l'une  est  habitée  parles  Relges,  l'autre 
«  par  les  Aquitains,  la  troisième  par  ceux  qui  se  nomment  Celtes 
((  dans  leur  langue,  et  qui,  dans  la  nôtre,  sont  appelés  Gaulois.  Ces 
«  nations  diffèrent  entre  elles  par  le  langage,  les  mœurs  et  les  lois. 
«  Les  Gaulois  sont  séparés  des  Aquitains  par  la  Garonne,  et  des  Belges 


(1)  Pro  Fout.  12  et   13. 

(2)  Liv.  IV,  p.   102,  104. 
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a  par  la  Marne  et  la  Seine  (1).  »  Remarquons  toutefois  qu'en  divisant 
les  habitants  de  la  Gaule  en  trois  peuples  différents  de  nom ,  de  lan- 
gage, de  mœurs  et  de  lois,  César  les  réunit  dans  la  suite  de  ses  Mé- 
moires sous  le  nom  générique  de  Galli  (Gaulois),  qui  répond  à  celui 
de  Celtes.  Ces  Celtes ,  suivant  les  témoignages  de  César  et  de  Stra- 
bon  (2),  ne  sont  autres  que  ces  Gaulois  de  haute  taille,  à  tète  allongée 
et  à  longs  cheveux  blonds  qui  firent  appeler  Gaule  chevelue  [Gallia 
comala)  le  territoire  qu'ils  habitaient.  Ceux-là  représentent  la  race 
celtique  pure  :  toutefois  ce  n'est  pas  à  dire  qu'eux  seuls  étaient  les 
descendants  des  Celtes  primitifs,  car  ceux-ci  peuplèrent  non-seule- 
ment la  Gaule,  mais  une  partie  de  l'Espagne  ou  Ibérie  ,  où  leur  nom 
se  transforma  en  celui  de  Celtibériens,  après  qu'ils  eurent  vaincu  les 
premiers  habitants  de  ce  pays  et  se  furent  mêlés  à  eux.  Dans  l'Aqui- 
taine, ce  fut  aux  Ligures  qu'ils  s'unirent.  Ces  Ligures,  peuple  monta- 
gnard de  taille  médiocre,  mais  vigoureux,  alertes  et  braves,  avaient 
la  tête  ronde ,  les  cheveux  bruns ,  l'œil  noir,  perçant  et  l'esprit  vif. 
Du  mélange  de  ces  races  se  forma,  dans  la  suite  des  temps,  celle  des 
Aquitains. 

Un  savant  numismate  de  ces  derniers  temps  (3)  a  nié  l'union  des 
Celtes  avec  les  habitants  primitifs  de  l'Espagne,  que  Guillaume  de 
Humboldt  assimile  aux  Basques.  Le  savant  dont  nous  parlons  s'est 
persuadé  que  les  Celtes  et  les  Ibères  ont  pu  vivre  en  bonne  intelli- 
gence les  uns  près  des  autres,  mais  continuant  à  parler  leur  langue 
propre  et  ne  se  confondant  point  en  un  seul  peuple.  Cette  opinion 
est  contredite  par  le  passage  suivant  de  Diodore  :  «  Des  Ibères  et  des 
«  Celtes,  après  s'être  fait  la  guerre  pour  se  disputer  leurs  territoires, 
c(  la  terminèrent  par  un  traité  dans  lequel  il  fut  convenu  qu'ils  ha- 
«  biteraient  ensemble  la  contrée  en  litige  ;  et  comme,  à  la  suite  de 
«  cet  arrangement,  ils  s'unirent  réciproquement  par  des  mariages, 
«  ils  se  confondirent  bientôt  en  un  seul  peuple  qui,  de  ce  mélange, 
«  prit  le  nom  de  Cellibère  (4).  »  Un  passage  de  Martial  fournit  une 


(1)  Gallia  est  omnis  divisa  in  partes  1res,  qiianiru  iiiiani  iiicoliiiit  BelgiC  ,  aliam  Aquitani, 
tertiani,  ([vii  ipsorum  liiigiia,  Celtae,  iiostra  Galli  appellaiitur.  Hi  omues  lingiia,  inslitutis,  le- 
gibus  iiiter  se  dilferuiit.  Gallos  ab  Aquitains  Garuuiiia  lluiuen  ,  a  Beigis  Matrona  et  Sequana 
tlividit.  —  De  Uello  Gall.,  I,  L 

(2)  Strab.,  liv.  IV,  p.  176. 

(3)  M.Boudard,  Niimismatiijiie  ibêr'ienne,  p.  14.3. 

(4)  O'jToi  va?  t6  TTaXa'.ôv  TTîpl  t-^;  ytôpa;   à).>>r,),o'.;   oia7:o).£(j.riaav'r£C,   oï  te  "l?>-i\ç,i-^y.ix    o\ 
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autre  preuve  de  la  réalité  de  ce  grand  fait  ethnogénique.  On  sait 
que  ce  poCte  était  né,  dans  l'année  43  de  l'ère  chrétienne,  à  lîilbilis 
en  Espagne  ;  or,  parlant  de  sa  propre  origine,  il  dit  :  «  Nous,  enfants 
c(  de  la  Celtique  et  de  rii)érie,  ne  rougissons  pas  d'exalter,  dans  des 
K  vers  reconnaissants ,  les  noms  quelque  peu  durs  de  notre  terre 
a  natale  (1).  »  On  sait  aussi  par  Strabon  que  les  plus  anciens 'géo- 
graphes prolongeaient  Flbérie  au  nord  de  la  chaîne  des  Pyrénées, 
dans  toute  la  partie  de  la  Gaule  située  entre  les  deux  golfes  appelés 
aujourd'hui  de  Gascogne  et  de  Lyon  (2).  Or,  les  Ligures  occupaient  le 
versant  septentrional  des  Pyrénées  :  ce  fut  là  que  s'accomplit  leur 
mélange  avec  les  Celtes,  d'où  naquirent  les  Aquitains  (3). 

Dans  l'année  600  avant  Jésus-Christ,  un  marchand  phocéen, 
Euœène,  ayant  abordé  à  l'est  du  Rhône  et  y  ayant  trouvé  un  port 
pour  son  vaisseau,  le  chef  ou  roi  des  Ségobriges,  tribu  gauloise  non 
mêlée  aux  Ligures ,  lui  fit  bon  accueil  et  lui  concéda  une  presqu'île, 
pour  y  bâtir  une  ville  dont  les  murs  ne  tardèrent  pas  à  s'élever  et 
(|ui  reçut  le  nom  de  Massilia,  changé  longtemps  après  en  celui  de 
Marseille.  Devenue  florissante,  la  colonie  grecque,  qui  occupait  cette 
ville  et  le  territoire  environnant ,  contribua  puissamment  à  civiliser 
l'Aquitaine,  qui,  pendant  une  longue  période ,  se  montra  plus  avan- 
cée que  les  populations  des  autres  parties  de  la  Gaule. 

Les  écrivains  de  l'antiquité  représentent  les  Gaulois  comme  ayant, 
pour  la  musique,  un  penchant  qui  allait  jusqu'à  la  passion.  Dans 
une  description  de  la  terre,  en  vers,  attribuée  par  quelques  érudits 
au  géographe  Scymnus  de  Chio ,  on  voit  que  ceux  qui  avaient  été 
civilisés  par  les  Grecs  de  Massilia  étaient  particulièrement  sensibles  au 
chant,  et  qu'ils  se  réunissaient  pour  leurs  assemblées  publiques  aux 


KeXtoI,  y-at  jjLExà  io.\>xy.  oixXuOivTî;  v.y.l  v'r^'i  yw^'x-/  /.o'.vr,  xaTO'.y.riffavTe:,  ètt  ô'  èîiiyaa'ix;  7:&ô; 
à),XYiXou;  ffuvOe'jxevo'.,  O'.à  ir^-i  ÈTX'.a'.Çîav  la.'JTrj;  Étu/ov  Tr,;  ripoor.yopi'a;.   Lib,  V,  33. 

(1)  Lib.  lY,  55. 

(2)  Stiab.  Lib.  111,  p.  ICT. 

(3)  M.  Roget,  baron  de  Belloguet,  établit  que  les  Ligures  occupaieut  toute  la  Gaule  avant 
l'arrivée  des  Celtes  dans  cette  pai  tiède  l'Europe,  que  ces  Ligures  étaient  d'une  taille  au-dessous 
delà  moyenne,  et  qu'ils  avaient  la  tète  ronde  elles  cheveux  hauts  ou  noirs  [Etlinogenie  gau- 
loise, troisième  partie,  Paris,  ISCS,  passiin).'^oui  n'avons  pas  d'opinion  à  émettre  sur  des 
questions  de  cette  nature;  cependant  nous  demanderons,  si  les  deux  races  se  mêlèrent,  comme 
le  croit  l'érudit  français,  comment  il  se  fait  que  les  Gaulois  du  nord  continuèrent  d'être  ces  géants 
à  chevelure  blonde  que  nous  voyons  dans  l'histoire,  tandis  que  les  Aquitains ,  provenus  évi- 
demment du  mélange,  étaient  devenus  plus  petits,  avaient  la  tête  arrondie  et  les  cheveux 
bruns.    ^ 

22. 
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sons  des  instruments  (1).  Convaincus,  par  leurs  traditions  religieuses, 
qu'après  leur  mort  ils  renaîtraient  sous  leur  forme  première  dans  un 
autre  monde  meilleur,  ils  entonnaient  à  la  guerre  des  chants  héroï- 
ques où  était  exaltée  la  gloire  d'une  belle  mort  dans  les  combats  (2). 
De  là  cette  bravoure  indomptable  qui  leur  faisait  affronter,  presque 
nus,  les  plus  grands  périls  vis-à-vis  d'ennemis  couverts  de  fer  et 
armés  d'épées  mieux  trempées.  Ces  chants,  qu'ils  disaient  en  chœur 
dans  leur  marche ,  frappaient  de  terreur  les  autres  populations  : 
((  Partout,  dit  Tite-Live,  en  face  et  autour  des  Romains,  le  pays  était 
«  couvert  d'ennemis  (gaulois);  et  cette  nation,  d'humeur  bruyante 
«  et  tumultueuse ,  faisait  entendre  au  loin  l'horrible  sonorité  de 
«  ses  chants  sauvages  et  de  ses  bizarres  clameurs  (3).  » 

On  sait  quelle  fut  la  célébrité  des  bardes  gaulois,  lesquels  for- 
mèrent une  des  classes  des  druides,  prêtres  de  leur  sanguinaire  reli- 
gion. Ces  bardes,  poètes  et  musiciens,  composaient  des  hymnes  ou 
chants  religieux,  ainsi  que  des  poésies  lyriques  à  la  louange  des  plus 
braves  guerriers ,  qu'ils  chantaient  en  s'accompagnant  d'un  instru- 
ment de  musique.  Toutefois  ce  n'était  pas  toujours  l'éloge  qu'ils  dé- 
cernaient, car  ils  avaient  aussi  des  vers  diffamatoires  contre  ceux 
([ui  s'étaient  rendus  coupables  de  quelque  action  répréhensible.  Ces 
chants  produisaient  la  plus  vive  impression  sur  les  Gaulois  et  leurs 
auteurs  étaient  entourés  du  respect  de  toute  la  nation.  Il  y  a  sur  cela 
quelques  beaux  vers  de  Lucain  ,  parlant  du  départ  de  César  pour  la 
guerre  civile  d'Italie,  qui  laissait  respirer  la  Gaule  :  «  Vous  aussi, 
«  par  qui  revivent  les  fortes  âmes  disparues  dans  les  combats,  chan- 
«  très,  dont  la  louange  donne  l'éternité,  bardes  !  vous  ne  craignez 
c(  plus  de  répéter  vos  hymnes  [ï).  » 

Suivant  Posidonius ,  cité  par  Athénée ,  les  bardes  n'auraient  pas 
été  ces  chantres  druidiques  qu'entourait  une  haute  considération 
chez  les  Celtes  ou  Gaulois,  mais  plutôt  des  poètes  parasites  ,  que  les 


(1)  Pcricges.,  V,  186. 

(2)  m\en,  Var.,  hht.,  lib.  XII,  23. 

(3)  nisior.,  V,  37  : 

Jam  omnia  contra  circaquo  hostiiiiu  plena  erant  ;    et  iiata   iii    \auûs   tumultus  gens,    truci 
cantu  clanioril)MS(im'  vaiiis,  horremlo  cuncta  couiplcvoraiit  sono. 

(4)  J'Iiars.,  lil).  1,  v.   '{ 'i2-i  iii  : 

Vos  quoquc,  qui  fortes  animas,  belloque  percmi)(as, 
I.audilius  in  longinn  vates  demitlilis  .x'vum, 
l'iurinui  sccuri  l'udistis  carniinu  ,  hardi. 
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chefs  emmenaient  dans  leurs  expéditions  guerrières,  pour  qn'ih 
chantassent  leurs  louanges,  et  qu'ils  nourrissaient  (1).  Nous  ne  sa- 
vons rien  de  ce  Posidonius  et  nous  ignorons  l'époque  où  il  vécut, 
mais  nous  savons  qu'Athénée  écrivit  sa  compilation  dans  le  troisième 
siècle  de  l'ère  chrétienne  ;  or,  depuis  trois  cents  ans  environ,  il  n'y 
avait  plus  ni  druides  ni  bardes  religieux.  César  ayant  anéanti  cette 
caste.  D'ailleurs,  au  troisième  siècle,  la  Gaule  était  chrétienne.  Par 
habitude ,  on  avait  continué  d'appeler  bardes  des  chantres  improvi- 
sateurs peu  soucieux  de  leur  dignité  et  qui  consentaient  à  jouer  le 
rôle  misérable  de  flatteurs  parasites  ;  mais  il  ne  faut  pas  les  confondre 
avec  les  bardes  de  l'ancienne  Gaule  indépendante.  Les  historiens  par- 
lent de  chefs  gaulois  qui  avaient  à  leur  solde  un  certain  nombre  de 
ces  bardes  dégénérés. 

La  religion  druidique  proscrivait  l'usage  de  l'écriture  pour  tout  ce 
qui  avait  rapport  au  culte  et  à  renseignement  :  tout  devait  être 
confié  à  la  mémoire  des  prêtres ,  des  sacrificateurs ,  des  bardes  et 
des  instituteurs.  C'est  à  cette  cause  que  doit  être  attribuée  la  perte 
de  toute  la  poésie  bardique ,  et  avec  elle  de  toutes  les  mélodies 
gauloises.  Rien  n'a  été  conservé  de  ces  chants  par  les  écrivains  grecs 
et  romains  :  ils  n'en  ont  même  pas  donné  d'analyse.  En  faisant  la 
conquête  de  la  Gaule  ,  les  Romains,  qui  n'oublièrent  jamais  leur  hu- 
mihation  dans  la  prise  de  Rome  par  les  Gaulois,  n'y  virent  que  l'oc- 
casion de  la  vengeance  et  l'avantage  d'exploiter  à  leur  profit  les 
ressources  d'un  pays  riche  :  ils  ne  s'occupèrent  ni  de  la  poésie  ni 
de  la  musique  des  vaincus.  Cependant  ils  ont  dit  quelque  chose  des 
fêtes  de  musique  et  des  danses  religieuses  des  Aquitains  et  des  Celti- 
bères;  mais  cette  mention,  faite  en  termes  généraux,  est  tout  ce 
qu'on  en  connaît.  Les  seules  choses  sur  lesquelles  des  renseigne- 
ments soient  parvenus  jusqu'à  nous ,  sont  les  instruments  de  musi- 
que des  Gaulois.  Ils  étaient  de  deux  espèces  :  la  première  servait  à 
l'accompagnement  du  chant  des  bardes.  Diodore  dit  à  ce  sujet  :  «  Il 
«  se  trouve  chez  eux  (les  Gaulois)  des  poètes  qu'ils  appellent  bardes 
«  et  qui ,  en  s'accompagnant  sur  un  instrument  semblable  à  notre 
«  lyre,  chantent  les  vers  qu'ils  ont  composés,  etc  (2).  «  L'exactitude 
de  ses  paroles  est  démontrée  par  plusieurs  médailles  gauloises,  pu- 


(l)Atliéii.,  liv.  VI,c.  12,  p.  2iG. 
(2)  Histor.,  lilj.  V,  31. 
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Lliées  par  M.  Eugène  Hucher  (1),  et  d'après  lesquelles  nous  repro- 
duisons ici  deux  modèles  de  ces  lyres.  La  première,  n°  1,  se  trouve 
sur  trois  médailles  d'or  des  Arvernes  (Auvergnats)  :  sur  ces  mé- 
dailles, les  lyres  ont  la  même  forme  et  trois  cordes  chacune.  Les  mé- 
dailles sont  de  l'époque  de  César.  L'autre  lyre,  n"  2,  est  prise  d'une 
médaille  d'or  de  l'Armorique  et  appartient  aux  Redons  et  Vénètes. 
Le  corps  sonore  est  d'une  forme  singulière  :  l'instrument  a  aussi 
trois  cordes.  L'époque  de  cette  médaille  est  antérieure  à  César. 


Fi-    1. 


Fitî.  2. 


Il  est  peu  vraisemblable  que  la  lyre  ait  été  originairement  un  ins- 
irument  celtique  ;  on  ne  la  trouve  ni  dans  l'île  de  Bretagne  ni  chez  les 
Celtibères  :  tout  porte  à  croire  que  cet  instrument  fut  introduit  dans 
la  Gaule  par  la  colonie  grecque  de  Marseille,  six  cents  ans  avant  J.-C, 
car  la  lyre  à  trois  cordes  est  celle  des  premiers  temps  de  la  Grèce. 

L'autre  instrument  gaulois  dont  parlent  les  écrivains  de  l'antiquité 
est  la  trompette  :  elle  était  peu  longue  et  rendait  conséquemment 
des  sons  aigus.  Les  Gaulois  avaient  toujours  un  grand  nombre  de 
ces  instruments,  vraisemblablement  non  accordés,  d'après  ce  que 
rapportent  ces  écrivains  de  leur  effet  ;  voici  ce  qu'en  dit  Diodore  : 
((  Les  trompettes  dont  ils  se  servent  leur  sont  propres  ;  elles  ont  quel- 
«  que  chose  de  barbare  et  rendent  un  son  épouvantable  qui  accroît 
«  le  tumulte  des  armes  (2).  »  HésychiusetEustathe  nous  ont  conservé 
le  nom  celtique  de  la  trompette  gauloise  ;  le  premier  l'appelle  kar- 
non  (3);  l'autre  la  nomme  karnyx.  Eustathe  ajoute  au  nom  de  l'ins- 
trument cette  description  :  Cette  trompette  était  courte  et  de  métal 
fondu;  son  pavillon ,  ou  Vouverture  par  laquelle  le  son  se  répandait 


(1)  L'Jrt  gaulois,  ou  les  Gaulois  f/'après  leurs  médailles.  Paiis,  18G8. 

(2)  Lib.  V,  30. 

(3)  Lexic.  voce  Kdtpvov. 
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dans  Vair,  avait  la  fonn:' de  quelque  animal  sauvage  ;  Fembouehure  élail 
de  plomb  (1).  Polybe  (2)  semble  distinguer  deux  sortes  d'instruments 
de  ce  genre  chez  les  Gaulois,  lorsqu'il  dit  que  leurs  joueurs  de  buccin 
et  de  trompette  (Sjxxv/.twv  xal  aaXTciYXTwv)  formaient  une  multitude 
innombrable  ((xvapt'ô.ar,Tov)  :  il  y  a  lieu  de  croire  qu'il  a  confondu  le  pa- 
villon de  la  trompette  gauloise,  en  forme  d'animal,  avec  celui  de  la 
huccina  romaine,  qui  se  terminait  d'une  manière  analogue. 

Les  deux  instruments  gaulois  qui  viennent  d'être  décrits  sont  les  seuls 
dont  il  soit  fait  mention  par  les  écrivains  grecs  et  romains  ;  s'il  y  en 
eut  d'autres  dans  la  Gaule  devenue  romaine  et  civilisée,  ce  ne  fut 
que  plus  tard,  comme  nous  le  ferons  voir.  Dans  son  Histoire  des 
Gaulois,  M.  Amédée  Thierry,  parlant  des  bardes,  écrit  cette  phrase  : 
((  Enchantant,  ils  s'accompagnaient  sur  un  instrument  appelé  rotte , 
«  qui  avait  beaucoup  de  ressemblance  avec  la  lyre  des  Hellènes  (3).  » 
Le  même  historien,  expliquant  sa  phrase  dans  une  note,  dit  qu'on 
appelait  rotte,  dans  le  moyen  âge,  une  espèce  de  vielle  dont  les  ménes- 
trels se  servaient.  Nous  examinerons  tout  à  l'heure  ce  que  c'était  que 
ceiie  rotte  dont  parle  M.  Thierry,  mais  nous  devons  d'abord  faire  re- 
marquer qu'il  appuie  ses  paroles  de  la  citation  du  texte  de  Diodore  ; 
lequel  dît  un  instrument  semblable  à  notre  lyre  (i)  :  or,  cet  instrument 
n'est  autre  que  la  lyre  elle-même  représentée  sur  les  médailles  gau- 
loises :  il  n'est  pas  là  question  de  la  rotle.  C'était,  dit  l'historien,  une 
sorte  de  vielle  que  jouaient  les  ménétriers  au  moyen  âge;  mais 
comment  la  vielle  aurait-elle  eu  beaucoup  de  ressemblance  avec  la 
lyre  des  Hellènes?  Quel  rapport  y  a-t-il  entre  elles?  Ce  n'est  pas  tout, 
car  larotte,  comme  nous  le  démontrerons  en  son  lieu,  n'avait  aucun 
point  de  ressemblance  avec  la  vielle;  puisque  c'était  un  instrument 
à  cordes  pincées.  Par  la  vielle,  M.  Thierry  entend  un  instrument 
du  genre  des  violes,  puisqu'il  en  fait  un  rapprochement  avec  le 
crouth  gallois  dont  on  aura  plus  loin  la  description  :  on  voit  que, 
dans  tout  cela,  il  n'y  a  que  confusion.  La  soumission  absolue  de  la 
Gaule  à  l'empire  romain ,  ou ,  en  d'autres  term.es ,  l'époque  gallo- 
romaine  ,  commença  au  règne  de  Yespasien,  dans  l'année  70  de  l'ère 


(1)  Eiistatlie,  «(/ ///W.  xviii,  p.    11  SU. 

(2)  Ilistor.,  hb.U,  29. 

(3)  T.l,  p.  502,  S^édit. 

(4)  "Opyava  TaT;  Xvpai:  ofAota. 
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chrétienne  :  sa  durée  fut  d'environ  trois  siècles  et  demi;  or,  dans  ce 
long  espace ,  où  furent  produites  tant  d'œuvres  littéraires  et  histori- 
ques, aucune  mention  n'est  faite  d'un  instrument  à  archet.  A  la  fin 
du  sixième  siècle  seulement  Yenance  Fortunat,  évêque  de  Poitiers, 
mort  en  609,  parle,  dans  un  de  ses  poëmes  élégiaques,  du  crouth, 
instrument  de  ce  genre  en  usage  chez  les  bardes  bretons.  Le  poète 
rend  le  nom  celtique  de  cet  instrument  par  le  mot  chrottc,  dans  deux 
vers  latins  dont  le  sens  est  :  «  Le  Romain  t'applaudit  sur  la  lyre ,  le 
«  Grec  te  chante  avec  la  cithare,  le  Barbare  avec  la  harpe  et  le  croulh 
«  breton  (1).  »  C'est  cet  instrument  à  archet  qui,  le  premier,  paraît 
en  Europe  :  on  ne  l'y  aperçoit  pas  avant  la  mention  qu'en  fait  Ye- 
nance Fortunat. 

§  H.  —  Bretoxs  de  l'Armgrique.  —  Leirs  instruments.  —  Leurs 

CHANTS. 

Les  habitants  de  l'Armorique  étaient  Celles  de  race  primitive  et 
Gaulois  chevelus.  Cette  grande  contrée  de  la  Gaule  subit  le  sort  du 
reste  du  pays  et  devint  la  proie  des  Romains,  après  une  énergique  et 
longue  résistance.  Aux  cinquième  et  sixième  siècles,  une  foule  de  Bre- 
tons, dont  le  nombre  est  porté  à  cent  mille  par  les  historiens  an- 
glais, allèrent  se  réfugier  dans  l'Armorique  ,  près  des  anciens  habi- 
tants gaulois,  fuyantla  barbare  domination  des  Saxons  et  des  Angles. 
Ce  furent  ces  étrangers  qui ,  dans  la  suite  des  temps ,  occasionnèrent 
la  suljstilution  du  nom  de  Bretagne  à  celui  à'Armorique. 

Comme  les  autres  Gaulois,  les  peuples  qui  habitaient  ce  pays 
avaient  un  goût  passionné  pour  le  chant  et  pour  la  musique  des  ins- 
truments. Leurs  médailles  font  voir  qu'ils  possédaient  aussi  des  lyres 
à  trois  cordes  dont  le  corps  sonore  avait  une  forme  inusitée.  Leurs 
trompettes  étaient  petites  et  rendaient  des  sons  aigus.  Il  y  a  lieu  de 
croire  qu'ils  reçurent  des  Cambriens  Bretons  le  crouth  à  trois  cordes, 
appelé  crouth  trithant,  car  c'est  de  ces  Bretons  et  de  leur  instrument  que 
parle  l'évèque  de  Poitiers,  à  la  fin  du  sixième  siècle.  Le  nom  gallois 
de  cet  instrument  crwth  vient  du  celtique  primitif  cruisigh,  musique, 
qui   tire  hii-mèmc   son    origine  du  sanscrit   /cn/s'   crier,    produire 


(1)  r>omaiiiisqu(>  lyra  plaudiit  lilii,  Barhanis  liarpa, 

(ira^cus  acliilliaca,  chrotlu  hriianna  canat. 
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dos  sons  puissants.  Un  nianusciit  du  onzième  siècle,  dont  nous  avons 
déjà  parlé,  lequel  provient  de  l'ahljîiye  Saint-Martial  de  Limoges  et 
qui  est  ;Y  la  lVil)li()tliè([iio  nationale,  sous  le  n"  1118,  contient  quel- 
ques figures  d'instruments  grossièrement  dessinées,  parmi  lesquelles 
il  s'en  trouve  une  qui  représente  un  personnage  couronné  ,  lequel 
tient  de  la  main  gauche  un  crouth  à  trois  cordes,  qu'il  joue  avec 
l'archet,  de  la  main  droite.  Nous  reproduisons  ici  cette  figure  : 


L'instrument  se  reconnaît  à  Féchancrure  par  où  passe  la  main 
pour  poser  les  doigts  sur  les  cordes.  Une  autre  représentation  du 
croulh  Irilhant  se  voit  parmi  les  ornements  extérieurs  de  l'abbaye  de 
Melross,  en  Ecosse  ,  qui  fut  bâtie  dans  les  premières  années  du  qua- 
torzième siècle,  sous  le  règne  d'Edouard  II  :  il  était  donc  encore  en 
usage  à  cette  époque.  La  figure  du  manuscrit  démontre  que  l'ins- 
trument gallois  avait  non-  seulement  pénétré  dans  l'Armorique,  mais 
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que  son  usage  s'était  même  étendu  dans  la  Gaule  méridionale.  L'éru- 
dit  à  qui  Ton  est  redevable  de  Tintéressante  publication  des  chants 
populaires  de  la  Bretagne,  M.  Hersart  de  la  Villemarqué,  a  cru  re- 
trouver le  croulh  Irilhanl  dans  les  mains  des  barzou,  bardes  men- 
diants de  la  Bretagne  au  moyen  âge ,  lorsqu'il  s'est  exprimé  en  ces 
termes  :  «  Ils  s'accompagnent  des  sons  très-peu  harmonieux  d'un 
«  instrument  de  musique  à  trois  cordes,  nommé  reheJi,  que  l'on  tou- 
«  clie  avec  un  archet,  et  qui  n'est  autre  que  le  krouz  ou  rôle  des 
«  bardes  gallois  et  bretons  du  sixième  siècle  (1).  »  On  voit  deux  er- 
reurs capitales  se  produire  dans  ce  passage  :  la  première,  empruntée 
à  Bottée  de  Toulmon  (2),  consiste  à  confondre  le  crouth,  instrument  à 
archet,  avec  la  roltef  instrumenta  cordes  pincées;  l'autre  est  l'assimila- 
tion du  rehec,  violon  rustique  du  moyen  âge  qui  appartient  à  une  autre 
classe  d'instruments  dont  la  construction  est  d'un  système  différent, 
et  dont  le  principe  se  trouve  dans  le  re6a&  arabe  (3).  Le  rchecînt,  sans 
aucun  doute,  en  usage  chez  les  chanteurs  populaires  de  la  Bretagne, 
mais  ce  ne  fut  qu'après  que  le  croulh  ou  crouz  eut  cessé  de  l'être  (4). 
Si  la  lyre  fut  l'instrument  qui  accompagnait  le  chant  des  bardes 
avant  César  et,  plus  tard,  chez  les  Gallo-Romains ,  elle  fut  remplacée 
avec  avantage  par  la  harpe  galloise,  au  sixième  siècle  et  dans  les  sui- 
vants, car  celle-ci  est  mentionnée  dans  les  chants  des  Gaulois -Armo- 
ricains dès  la  fin  de  ce  même  siècle.  Nous  voyons  la  harpe  nommée 
dans  le  vieux  chant  de  Merlin- Bar  de,  où  il  est  dit  : 

«  Si  tu  m'apportes  la  harpe  de  Merlin,  qui  est  tenue  par  quatre  chaînes  d'or  fin: 

«  —  Si  tum'apportes  sa  harpe,  qai  est  au  chevet  de  son  lit  ;  — 

«  Si  tu  viens  à  bout  de  la  dc'taclier  ;  alors,  tu  auras  ma  fille...  peut-être  (a].  » 

Quelle  était  la  forme  de  cette  harpe  au  temps  des  bardes  armori- 
cains et  bretons?  Aucune  réponse  satisfaisante  ne  pourrait  être 
faite  à  celte  question,  si  on  la  cherchait  chez  les  écrivains  anglais  qui 
se  sont  occupés  de  l'histoire  des  bardes  gallois  et  irlandais  (6),  les 

(l)  Itarzar-Breiz,  Citants  populaires  ilc  la  lirelagtic ,  Introduction,  p.   34,  .'>^  édit. 
(2')  Disserlation  sur  les  instruments  de  musicjue  employés  au  moyen  âge,   p.  3G. 

(3)  Voir  au  dcuxionie  volume  de  notre  Histoire,  p.  142-146. 

(4)  Le  nom  du  rebec,  en  bas-l)reton,  est  rcbet,  et  celui  qui  JDue  de  cet  instrument  est  appelé 
rebeter,  Dictionnaire  de  la  langue  bretonne,  par  D.  Louis  Le  Pelletier,  col.  741.  —  Voir 
aussi  le  Dictionnaire  étymologique  de  .Ménage,  au  mot  Rebec. 

(5)  Citants  populaires  de  la  Bretagne,  t.  I,  p.  109. 

(G)  Musical  and  poctical  relicks  of  ihe  welshbards,  preserved  by  tradition  and  autltentic 
manuscripts,  from  vert/  remote  ant'iquity,  etc.,by  F.d<,vard  Jones,  Londres,  1794,  1  vol.  iu-fol. 
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modèles  qu'ils  ont  recueillis  et  publiés  appartenant  à  des  époques 
plus  rapprochées  de  nous;  mais  nous  la  trouvons  dans  le  même  ma- 
nuscrit de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  (n"  1118)  qui  nous  a 
donné  la  représentation  d'un  personnage  jouant  du  chroulk  Irilhanl  ; 
nous  y  trouvons  aussi  celle  d'un  joueur  de  harpe ,  dont  l'instrument 
a  une  simplicité  primitive  plus  en  rapport  avec  l'état  pou  avancé  de 
l'industrie  et  de  l'art  à  l'époque  dont  il  s'agit.  Cette  harpe  est  montée 
de  dix  cordes.  Nous  la  reproduisons  ici  : 


V\2.  4. 


—  Tlie  Bardic  muséum  of  primlthe  hritisli  literature  ,  and  otiier  adin  rahlerarkies,  etc.,  hy 
Edivard  Jones,  Londres,  1802.  1  vol.  ia-fol.  —  JFelsk  Archxologv,  ioxn.'lW. —  Hîstorical 
Memo'trs  of  tlie  Irish  Bards,  etc.  ,by  Joseph  C.  JValker,  Dublin,  178G,  1  vol.  in-i".  —  An 
liistorical  inquiry  respectlng  tlie  performance  on  thc  harp  in  tite  Hlgldands  of',Scotland,  etc., 
by  John  Gunn.  Edinburgli,  1807,  1  vol.  in-4*'.  —  The  ancient  Mus'ic  of  Ireland,  by  Ed- 
ward Bunting,  Dublin,  1840,  1  vol.  in-4''.  — History  ofthe  rise  and  progress  of  Music  (Ex- 
traite deVEncyclopedia  Londinensis),  1  vol.  in-4",  Londres,  1818. 


348  HISTOIRE  GÉ-\ÉRALE 

Au  nombre  des  instruments  de  musique  qui  ont  été  connus  des 
Gaulois-Armoricains,  dans  les  anciens  temps,  ou  du  moins  au  moyen 
âge  qui,  comme  on  sait,  commence  au  dixième  siècle,  on  trouve  la 
cornemuse,  dont  le  nom  gallo-breton  est  hinviou  ou  hinîou  :  on  la 
rencontrait  particulièrement  chez  les  Yénètes  (1).  On  trouvait  aussi 
chez  ces  peuples  de  la  Gaule  la  bombarde,  instrument  grave  du  genre 
des  hautbois  :  il  en  était  originaire  ainsi  que  son  nom,  formé  de  bom, 
son,  et  de  barz,  chant,  barde  et  joueur  d'instruments(2) .  La  bombarde 
était  encore  en  usage  en  France  au  commencement  du  dix-huitième 
siècle. 

La  perte  si  regrettable  des  chants  bardiques  chez  la  plupart  des 
peuples  gaulois  de  l'époque  druidique  ne  s'est  pas  étendue  jusqu'à 
l'Armorique  :  là,  il  s'en  est  heureusement  conservé  traditionnellement 
qui  offrent  un  grand  intérêt  par  les  sujets,  par  les  formes  poétiques  et 
par  la  musique.  Le  caractère  éminemment  patriote  des  Gallo-Bretons , 
la  simplicité  de  leurs  mœurs  et  leur  attachement  inaltérable  aux  an- 
ciens usages,  ont  été  les  causes  conservatrices  de  ces  chants  antiques. 
Tandis  que  le  latin  était  devenu  la  langue  habituelle  dans  la  plus 
grande  partie  de  la  Gaule  romaine  et  avait  fait  oublier  Tidiome  gau- 
lois, les  Armoricains  étaient  restés  fidèles  à  leur  dialecte  celtique , 
qu'ils  parlent  encore ,  sauf  certaines  modifications  produites  par  le 
temps  :  tous  entendent  la  langue  primitive ,  dont  ils  ont  gardé  le  sou- 
venir par  l'habitude  de  redire  les  chants  de  leurs  ancêtres.  Rappelons 
à  ce  sujet  les  paroles  de  M.  Hersart  de  la  Yillemarqué,  dans  l'intro- 
duction de  son  précieux  recueil  des  chants  populaires  de  la  Bretagne  : 
«  Tous  les  mots  cités  par  les  écrivains  grecs  ou  latins  comme  ap- 
«  partenant  à  la  langue  des  bardes  de  la  Gaule  ou  de  l'Ile  de  Breta- 
«  gne,  à  commencer  par  leur  nom  lui-même  ,  se  retrouvent  dans  la 
«  bouche  des  poètes  modernes  de  la  Bretagne  française ,  du  pays 
«  de  Galles,  de  l'Irlande  et  de  la  haute  Ecosse. 

«  Un  certain  nombre  des  noms  de  lieux  mentionnés  dans  les  écrits 
«  des  géographes  anciens  sont  communs  à  ces  différents  pays,  ou  ont 
«  des  racines  communes. 

«  Les  dictionnaires  bretons,  gallois,  irlandais  et  gaëlic offrent  une 


(1)  Essai  sur  les  anthiiiités  du  département  du  Morbihan,  par  M.  J.  Malié,  clianoine  de  la 
cathédrale  de  Vannes,  p.  3G3. 

(2)  Ibid.  —  Dictionnaire  de  la  langue  bretonne,  par  D.  Louis  Le  Pellelier,  coL  73. 
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«  multitiicle  de  mots  semblaljles  exprimant  la  même  idée ,  et  l'on 
«  pourrait,  à  Taide  de  ces  dictionnaires  réunis,  composer  un  vo- 
«  cal)ulaii'e  dont  cluupic  expression  appartiendrait  à  chacun  des 
«  idiomes  cités,  en  particulier,  et  à  tous,  en  général. 

c(  Enfin ,  leur  construction  grammaticale  présente  des  caractères 
«  fondamentaux  identiques  ;  donc  la  langue  des  poëtes  modernes  de 
a  la  Bretagne,  du  pays  de  Galles,  de  l'Irlande  et  de  la  haute  Ecosse 
«  est,  quant  au  fond,  celle  des  anciens  bardes  (1).  » 

Les  chants  des  bardes  bretons  appartiennent  à  des  époques  très- 
diverses  et  à  des  genres  différents  ;  il  en  est  qui,  de  toute  évidence, 
remontent  aux  temps  druidiques  par  leur  sujet  ;  tel  est  celui  qui  a 
pour  titre  ar  lianiiou  (les  Séries).  Le  sujet  est  un  druide  qui  instruit  un 
enfant.  Le  langage  allégorique  et  mystique  du  prêtre  est  très-obscur 
et  tout  rempli  des  idées  dogmatiques  de  l'ancienne  religion  des  peu- 
ples celtes.  Les  paysans  qui  savent  ce  chant  et  le  transmettent  à 
leurs  enfants  ne  le  comprennent  pas  plus  que  ceux  à  qui  ils  l'ensei- 
gnent, mais  ils  le  chantent  parce  qu'il  est  la  tradition  des  plus  an- 
ciens temps.  Dans  ce  chant  énigmatique,  l'enfant  demande  au  druide 
de  lui  enseigner  les  séries  qui  répondent  à  chaque  nombre,  depuis 
w/i  jusqu'à  6/oiise:  les  réponses  sont  toutes  ou  mystiques  ou  relatives 
à  des  faits  maintenant  inconnus.  La  question  et  la  réponse  forment 
un  couplet  du  chant  :  ces  couplets  s'allongent  de  plus  en  plus,  parce 
que  le  druide  répète  dans  chacun  ce  qu'il  a  dit  dans  les  précédents. 
Quelques-uns  des  premiers  couplets  suffisent  pour  faire  comprendre 
le  système  de  construction  de  tout  le  chant  (2). 

Ar  Rannou  {les  Séries). 

LE    DBUIDE. 

«  Tout  beau,  enfant  blanc  du  druide  ;  réponds-moi  ;  tout  beau,  que  veux-tu  ?  que 
«  te  chanterai-je? 

l'enfant. 
«  —  Chante-moi  la  série  du  nombre  un,  jusqu'à  ce  que  je  l'apprenne  aujourd'hui. 

LE   DRUIDE. 

«  —  Pas  de  série  pour  le  nombre  un  :  la  Nécessité  unique  ;  le  Trépas,  père  de  la 
«  douleur;  rien  avant,  rien  de  plus. 


(1)  Citants  populaires  de  la  Bretagne,  Introduction,  p.  i. 

(2)  On  trouve  tous  les  couplets  de  ce  chaut  avec  leur  aualyse  dans  le  recueil  c/ci  Chants  po- 
pulaires de  la  Bretagne,  \i\\h\\ê  par  M.  Hersart  de  la  Yillemarqué,  t.  1,  n°  1,  pages  3-28. 
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«  Tout  beau, enfant  blanc  du  druide;  réponds  moi;  que  veux-tu  ?  que  te  cbante- 
rai-je  ? 

l'enfant. 

«  —  Cliante-moi  la  série  du  nombre  deux,  jusqu'à  ce  que  je  l'apprenne  aujour- 
d'hui. 

LE   DRUIDE. 

«  —  Deux  bœufs  attelés  à  une  coque;  ils  tirent,  ils  vont  expirer  :  voyez  la  mer- 
veille. 

«  Pas  de  série  pour  le  nombre  un  :  la  Nécessité  unique  ;  le  Trépas,  père  de  la  dou- 
«  leur  ;  rien  avant,  rien  de  plus. 

«  Tout  beau,  enfant  blanc  du  druide  ;  que  te  chanterai-je  ? 

l'enfant. 
—  Ciante-moi  la  série  du  nombre  trois,  jusqu'à  ce  que  je  l'apprenne  aujour- 
«  d'hui. 

LE    DRUIDE. 

«  —  Il  y  a  trois  parties  dans  le  monde  ;  trois  commencements  et  trois  fins,  pour 
a  l'homme  et  pour  le  chêne  aussi.  —  Trois  royaumes  de  Merzin;  fruits  d'or,  fleurs 
<(  brillantes,  petits  enfants  qui  rient. 

«  Deux  bœufs  attelés  à  une  coque,  etc. 

«  La  Nécessité  unique,  etc. 

«  Tout  beau,  etc.  Que  te  chanterai-je?  « 

Et  ainsi  des  autres  couplets,  où  se  répète  tout  au  long  ce  qui  a 
été  dit  dans  tous  les  autres,  11  parait  d'abord  difficile  d'expliquer 
comment  la  mélodie  du  premier  couplet  peut  être  appliquée  aux 
autres ,  dont  l'étendue  s'accroit  progressivement  jusqu'au  douzième; 
cependant  il  n'y  est  fait  d'autre  changement  que  la  répétition  d'une 
certaine  phrase  disposée  pour  cela  par  le  barde.  Voici  cette  phrase 
tirée  de  la  mélodie  originale  : 

i— ^— A- 
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11  est  facile  de  comprendre  que  tout  ce  que  comportent  les  ré- 
ponses du  druide,  y  compris  la  répétition  de  ce  qui  a  été  dit  dans 
les  couplets  précédents,  peut  être  chanté  sur  cette  phrase,  en  la  ré- 
pétant autant  de  fois  que  cela  est  nécessaire,  avant  de  reprendre  la 
continuation  de  la  mélodie,  qui  reste  invariable  et  dans  sa  forme 
primitive. 


DK  LA  MUSIQUE.  351 

Les  vers  du  dialecte  celticjue  de  ce  monument  intéressant  sont 
rimes  en  triolets  dans  ce  que  chante  le  druide  et  par  deux  dans  le 
chant  de  l'enfant  :  autant  qu'il  nous  est  possil)le  d'en  juger,  ils  sont 
régulièrement  niesurés.  Nous  transcrivons  ici  la  mélodie  avec  le 
texte  original,  le  savant  collecteur  des  Chants  populaires  de  la  Bre- 
tagne nous  en  ayant  donné  l'exemple  et  n'ayant  pas  ajusté  sa  tra- 
duction au  rhythme  de  la  mélodie. 


CHANT   DE   L  KPOQIE   DRUIDIQUE. 


Allegro. 


Da  ikmabgwenuDrouiZjO- rc;     Da-ik    pc-tra    felld'id-de?    iie- tra  ga-ninn  • 
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me  d'id  -  de?  —  Kaiid'in  euz  a    -    eur  rann,     Ken    a   ouf-enii        bre-man. 


Heb       rann    ar  Red       heb-ken:An  -   Kou,  ta;!  ann        an-ken-,  IS'e- 
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tra      kentne       tra  ken.    —   Da-ik  inab  gwenn  Droui/,  o  -  le-,      Da-ik    po-lra 
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felld'id-de?        pe-tra   ganinn  -  ined'id-de?  —  Kan  din  euz  a       zaou  rann, 


^i 


Ken    a    oul'-enn 


hre-nian. 


Après  l'extinction  du  druidisme,  les  bardes  armoricains,  comme 
ceux  des  autres  parties  de  la  Gaule,  perdirent  leur  caractère  reli- 
gieux :  ils  durent  se  soumettre  à  une  condition  moins  prépondérante 
par  suite  de  la  victoire  du  christianisme  sur  l'esprit  du  peuple  breton  ; 
mais  ils  ne  tombèrent  pas  dans  l'abaissement  des  bardes  gaulois  et 
ne  descendirent  pas  au  rôle  humiliant  de  parasites  louangeurs.  Bien 
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que  placés  sous  le  patronage  des  chefs  des  diverses  peuplades  de 
l'Armorique,  habitant  leurs  palais,  s'asseyant  à  leur  table  et  les  ac- 
compagnant à  la  guerre,  ils  avaient  sauvegardé  leur  dignité  et  n'a- 
vaient pas  cessé  d'être  honorés.  Dès  le  sixième  siècle,  leurs  chants 
étaient  devenus  héroïques  et  historiques.  Le  sentiment  national  et 
la  haine  des  Franks  y  éclatent  en  maintes  circonstances.  Les  poètes 
armoricains  conservent  dans  ces  chants  leur  originalité  première, 
bien  supérieure  par  l'énergie  de  la  pensée  et  de  l'expression  aux 
poésies  latines  des  Gallo-Romains.  On  peut  en  juger  par  un  chant  du 
neuvième  siècle  sur  l'événement  qui  fit  affranchir  la  Bretagne  du 
tribut  qu'elle  payait  aux  rois  franks.  Il  nous  parait  nécessaire  de 
mettre  sous  les  yeux  de  nos  lecteurs,  comme  spécimen  du  génie  de 
ces  bardes  bretons,  ce  chant  remarquable  intitulé  Drouk-Kinning 
Neiimesniou  (le  tribut  de  Noménoé),  dont  on  verra  ensuite  la  mélodie. 

LE   TRIBUT  DE    NOMÉNOÉ  (1).  ' 

Chant  breton  du  neuvième  siècle. 

I. 

«  L'herbe  d'or  est  fauchée;  il  a  bruiné  tout  à  coup.  —  Bataille.  — 

«  —  Il  bruine,  disait  le  grand  chef  de  famille  du  sommet  de  la  montagne  d'Arez  ; 

M  II  bruine  depuis  trois  semaines,  de  plus  eu  plus,  de  plus  en  plus,  du  côté  du  pays 
«  des  Franks  ; 

«  Si  bien  que  je  ne  puis  en  aucune  façon  voir  mon  fils  revenir  vers  moi. 

«  Bon  marchand,  qui  cours  le  pays,  sais-tu  des  nouvelles  de  mon  fils  Karo  ? 

«  —  Peut-être,  vieux  père  d'Arez;  mais  comment  est-il ,  et  que  fait- il? 

«  —  C'est  un  homme  de  sens  et  de  cœur;  c'est  lui  qui  est  allé  conduire  les  cha- 
«  riots  à  Rennes  ; 

«  Conduire  à  Rennes  les  chariots  traînés  par  des  chevaux  attelés  trois  par  trois, 

(1)  «  Noménoé,  dit  M.  Hersarl  de  la  Villemarqué,  le  plus  grand_  roi  que  la  Bretagne  ait 
«  eu,  poursuivit  l'oeuvre  de  la  délivrance  de  sa  patrie,  mais  par  d'autres  moyens  que  ses  pré- 
«  décesseurs.  Il  opposa  la  ruse  à  la  force,  et  celte  tactique  lui  réussit  pour  arrêter  un  ennemi 
■i  dix  fois  supérieur  eu  nombre.  L'empereur  Charles,  dit  le  Chauve,  fut  pris  à  ces  démonstra- 
«  tiens  d'obéissance.  11  ne  devinait  pas  que  le  chef  breton,  comme  tous  les  hommes  politiques 
«  d'un  génie  supérieur,  attendait  prudemment.  Quand  vint  le  moment  d'agir,  Noménoé  jeta  le 
»  mas([ue  :  il  chassa  les  Franks  au-delà  des  rivières  de  l'Ouest  et  de  la  Vilaine,  recula  jusqu'au 
(1  Poitou  les  frontières  delà  Bretagne,  et,  enlevant  à  l'ennemi  les  villes  de  Nantes  et  de  Rennes, 
«  qui,  depuis  nont  jamais  cessé  de  faire  partie  du  territoire  breton,  il  délivra  ses  compa- 
«   triotcs  du  tribut  ([u'ils  payaient  aux  Franks  (841).  » 

L'événement  qui  annonce  ce  grand  changement  politique  est,  suivant  la  tradition,  celui  qui 
est  l'objet  du  chant  que  nous  rapportons. 
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«  Lesquels  portent  sans  fraude  le  tribut  de  la  Bretagne,  divisé  entre  eux. 
«  — Si  votre  (ils  est  le  porteur  du  tribut,  c'est  en  vain  que  vous  Tiittendrez. 
«  Quand  on  est  allé  peser  l'argent,  il  manquait  trois  livres  sur  cent, 
tt  Et  l'intendant  a  dit  :  —  ïa  tète,  vassal,  fera  le  poids.  — 
«  Et,  tirant  son  épée,  il  a  coupé  la  tête  de  votre  fils. 
«  Puis  il  l'a  prise  par  les  cheveux,  et  il  l'a  jetée  dans  la  balance.  — 
«  Le  vieux  chef  de  famille,  à  ces  mots,  pensa  s'évanouir. 

«  Sur  le  rocher  il  tomba  rudement,  en  cachant  son  visage  avec  ses  cheveux  blancs. 
«  Et  la  tête  dans  la  main,  il  s'écria  en  gémissant.  —  Karo,  mon  fils,  mou  pauvre 
«  cher  Ois!  — 

IL 

«  Le  grand  chef  de  famille  chemine,  suivi  de  sa  parenté. 

«  Le  grand  chef  de  famille  approche,  il  approche  de  la  maison  forte  de  Noménoé. 

«  —  Dites-moi,  chef  des  portiers,  le  maître  est-il  à  la  maison  ? 

<-  —  Qu'il  y  soit  ou  qu'il  n'y  soit  pas,  que  Dieu  le  garde  en  bonne  santé!  — 

«  Comme  il  disait  ces  mots,  le  seigneur  rentra  au  logis  , 

«  Revenant  de  la  chasse,  précédé  par  ses  grands  folâtres; 

«  Il  tenait  son  arc  à  la  main,  et  portait  un  sanglier  sur  l'épaule, 

"  Et  le  sang  frais,  tout  vivant,  coulait  sur  sa  main  blanche,  de  la  gueule  de  l'a- 
«  ni  mal. 

«  —  Bonjour,  bonjour  à  vous,  honnêtes  montagnards;  à  vous  d'abord,  grand  chef 
«  de  famille  ; 

«  Qu'y  a-t-il  de  nouveau?  que  voulez-vous  de  moi  ? 

x  —  Nous  venons  savoir  de  vous  s'il  est  une  justice  ;  s'il  est  un  Dieu  au  ciel,  et 
«  un  chef  en  Bretagne. 

«  —  Il  est  un  Dieu  au  ciel,  je  le  crois,  et  un  chef  en  Bretagne ,  si  je  puis. 

«  —  Celui  qui  veut,  celui-là  peut  ;  celui  qui  peut,  chasse  le  Frank, 

«  Chasse  le  Frank,  défend  son  pays,  et  le  venge  et  le  vengera  ! 

><  Il  vengera  vivants  et  morts,  et  moi,  et  I-iaro  mon  enfant, 

a  Mon  pauvre  fils  Karo  décapité  par  le  Frank  excommunié  ; 

«  Décapité  dans  sa  fleur,  et  dont  la  tête,  blonde  comme  du  miel,  a  été  jetée  dons 
«  la  balance  pour  faire  le  poids!  — 

«  Et  le  vieillard  de  pleurer,  et  les  larmes  coulèrent  le  long  de  sa  barbe  grise, 

«  Et  elles  brillaient  comme  la  rosée  sur  un  lis,  au  lever  du  soleil. 

»  Quand  le  seigneur  vit  cela,  il  fit  un  serment  terrible  et  sanglant  : 

«  —  .Te  le  jure  parla  tête  de  ce  sanglier,  et  par  la  flèche  qui  l'a  percé; 

«  Avant  que  je  lave  le  sang  de  ma  main  droite,  j'aurai  lavé  la  plaie  du  pays!  — 

III. 

«  Noménoé  a  fait  ce  qu'aucun  chef  ne  fit  jamais  : 

«  Il  est  allé  au  bord  de  la  mer  avec  des  sacs  pour  y  ramasser  des  cailloux , 

«  Des  cailloux  à  offrir  en  tribut  à  l'intendant  du  roi  chauve  (i). 


(1)  Cliarles  le  Chauve,  loi  de  France,  né  en  8'2-i,  mort  en  S". 
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«  Noméuoé  a  fall  ce  qu'aucun  chef  ne  fit  jamais  : 
n  II  a  ferré  d'argent  poli  son  cheval,  et  il  Ta  ferré  à  rebours. 
«  Noméûoé  a  fait  ce  que  ne  fera  jamais  plus  aucun  chef  : 
«■  Il  est  allé  payer  le  tribut  en  personne,  tout  prince  qu'il  est. 
«  —  Ouvrez  à  deux  battants  les  portes  de  Rennes,  que  je  fasse  mon  entrée  dans 
«  la  ville. 
«  C'est  Noménoé  qui  est  ici  avec  des  chariots  pleins  d'argent. 
«  Descendez,  seigneur  ;  entrez  au  château  ;  et  laissez  vos  chariots  dans  la  remise  ; 
«  Laissez  votre  cheval  blanc  entre  les  mains  des  écuyers,  et  venez  souper  là-haut. 
«  Venez  souper,  et,  tout  d'abord,  laver  ;  voilà  que  l'on  corne  l'eau;  entendez-vous? 
«  —.Te  laverai  dans  un  moment,  seigneur,  quand  le  tribut  sera  pesé.  — 
«  Le  premier  sac  qu'on  apporta  (et  il  était  bien  ficelé), 
«  Le  premier  sac  qu'on  apporta,  on  y  trouva  le  poids. 
I'  Le  second  sac  qu'on  apporta,  on  y  trouva  le  poids  de  même. 
"  Le  troisième  sac  que  l'on  pesa  :  —  Ohé  !  ohé  !  le  poids  n'y  est  pas  !  — 
«  Lorsque  l'intendant  vit  cela,  il  étendit  la  main  sur  le  sac; 
«  11  saisit  vivement  les  liens,  s'efforçant  de  les  dénouer. 
«  — Attends,  attends,  seigneur  intendant,  je  vais  les  couper  avec  mon  épée. — 
»  A  peine  il  achevait  ces  mots,  que  son  épée  sortait  du  fourreau, 
«  Qu'elle  frappait  au  ras  des  épaules  la  tête  du  Frank  courbé  en  deux, 
«  Et  qu'elle  coupait  chairs  et  nerfs  et  une  des  chaînes  de  la  balance  de  plus. 
«  La  tête  tomba  dans  le  bassin,  et  le  poids  y  fut  bien  ainsi. 
«  Mais  voilà  la  ville  en  rumeur  :  —  Arrête,  arrête  l'assassin  ! 
«  Il  fuit!  il  fuit!  portez  des  torches;  courons  vite  après  lui! 
«  —  Portez  des  torches,  vous  ferez-bien  ;  la  nuit  est  noire  et  le  chemin  glacé  ; 
«  Mais  je  crains  fort  que  vous  n'usiez  vos  chaussures  à  me  poursuivre, 
«  Vos  chaussures  de  cuir  bleu  doré  ;  quaut  à  vos  balances,  vous  ne  les  userez 
«  plus; 
«  Vous  n'userez  plus  vos  balances  d'or  en  pesant  les  pierres  des  Bretons. 

«  —  Bataille  !  —  » 

La  mélodie  de  ce  chant  a  aussi  de  l'énergie  dans  le  caractère 
rhythmique  ;  on  y  sent  le  parfum  des  chants  antiques.  Cette  mélodie 
est  courte,  parce  que  tout  le  poënie  est  divisé  en  distiques.  Nous  la 
donnons  ici  avec  les  vers  du  premier  couplet  : 

Jndcmie. 
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Le  chant  du  bartlc  ne  fut  pas  le  seul  qui  retentit  dans  la  Hretagne 
au  moyen  âge  ;  à  côté  du  poëte  artiste  se  trouvait  le  poète  d'instinct, 
cest-à-dire  celui  du  peuple,  ce  poëte  sans  nom,  dont  les  accents  ont 
résonné  chez  toutes  les  nations,  dans  tous  les  siècles,  et  qui  ont  laissé 
des  souvenirs  ineffaçables.  Chez  celui-là,  la  forme  n'est  point  étudiée, 
l'expression  est  incorrecte,  grossière  parfois,  mais  le  sentiment  est 
vif  et  le  sens  est  vrai.  La  Bretagne  possède  un  répertoire  immense 
de  ces  chants  d'origine  populaire  ,  où  l'histoire  trouve  aussi  son 
écho,  mais  où  cet  écho  chante  souvent  sur  un  ton  satirique.  Il  nous 
semble  que  ces  chants  doivent  aussi  trouver  leur  place  dans  l'His- 
toire de  la  musique ,  et  que  cette  voix  quelque  peu  rude  du  peuple 
a  le  droit  d'y  être  entendue. 

Comme  échantillon  des  œuvres  de  la  muse  populaire  armoricaine, 
nous  rapportons  ici  la  ballade  allégorique  connue  sous  le  nom  de 
Chanson  de  danse  de  lliermine,  en  langage  breton  Ann  Herminik  (1). 
Trois  animaux  y  figurent,  à  savoir:  Guillaume,  le  loup  ;  Jean, le  tau- 
reau; et  Catherine,  l'hermine,  spectatrice  du  combat  des  deux  pre- 
miers, qui  les  excite  au  bord  du  trou  où  elle  est  réfugiée,  dans  l'espoir 
qu'ils  y  périront  tous  deux.  Le  loup  représente  le  parti  français  ,  qui 
a  pour  chef  Charles  de  Blois;  le  taureau  est  le  parti  anglais,  com- 
mandé par  Jean  de  Montfort.  Dans  la  guerre  qu'ils  se  font ,  ces  deux 
partis  ravagent  la  Bretagne.  L'hermine  est  le  peuple  breton  faisant 
des  vœux  pour  qu'ils  se  détruisent  mutuellement.  M.  Hersart  de  la 
Villemarqué  estime  que  ce  chant  est  du  treizième  siècle. 


L  HERMINE. 


«  Voici  les  feuilles  du  chêne  qui  s'ouvrent  avant  celles  du  hêtre;  voici  le  loup  qui 
((  guette  le  taureau. 
«  — Oh  çà,  kiss!  kiss  !  oh  çà,  kiss  !  kiss! 
«  Voici  le  loup  qui  guette  le  taureau  :  sur  dix  hommes  il  en  mourra  neuf. 


«  Jean  le  taureau  et  Guillaume  le  loup  sont  deux  terrihles  ennemis,  sur  ma  foi  ! 
«  Voilà  Guillot  qui  guette  du  rivage. 

«  —  Oh  çà,  kiss!  kiss  !  oh  çà,  kiss  !  kiss  ! 
«  Qui  guette  Jeannot  arrivant  à  la  n?ge. 


(1)  Nous  l'empruntons,  comme  les  deux  moiceaux  précédents,  au  recueil  des  Chants  popu- 
laires de  la  Bretagne,  ^nhW^T^dir  M.  Hersart  de  la  Villemarqué. 

23. 
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«  —  Si  c'est  la  chair  fraîche  de  taureau  que  vous  cherchez,  aujourd'hui   vous 
«  u"eu  aurez  pas  :  des  cornes  longues  et  aiguës, 
«  —  Oh  çà,  kiss!  kiss! 
«  Pour  vous  éventrer,  si  vous  voulez. 


«  Catherinette  la  fine,  l'Hermine,  riait  le  nez  hors  de  son  petit  trou. 

.<  —  Voyez  avec  quelle  grâce, 

,,  —  Oh  çà,  kiss!  kiss! 

(.  Guillaume  fait  la  cabriole! 


'<  Guillaume  fait  la  cabriole,  le  pauvret!  sur  la  pointe  des  cornes  dures  :  et  moi 

qui  croyais  que  tes  dents... 

«  —  Oh  çà,  kiss!  kiss! 

«  Que  tes  deuts  valaient  mieux  que  ses  cornes.  — 


n  Jcannot  monte,  Jeannot  descend  : 

„  —  Courage  donc!  allons,  Guillaume,  cours  après!  tu  rattcindras  sans  peine  : 

»  —  Oh  çà,  kiss!  kiss! 

»  Il  est  épuisé,  il  boite,  et  tu  es  si  leste! 


<>  —  Oh  !  oui,  je  l'ai  bien  épuisé  :  je  vais  le  mettre  àla  raison. 

»  Ao  !  ao  !  Jean  l'Anglais  ;  gare  ! 

<■  —  Oh  çà,  kiss!  kiss! 

»  Le  crand  diable  est  à  tes  trousses!  — 


«  Dans  tous  les  prés  où  ils  ont  passé,  ils  ont  brûlé  l'herbe  ;  dans  tous  les  champs 
«  qu'ils  ont  traversés, 
-.'.  Oh  çà,  kiss!  kiss! 
«  Ne  grainera  ni  avoine  ni  blé. 


'<  11  ne  bourgeonnera  aucun  arbre  dans  les  vergers;  les  (yeu.x  des)  fleurs  sont 
«  ('raillés,  comme  si  la  pluie  les  avait  frappés;  ah!  je  souhaiterais  de  tout  mon 
«  cœur, 

«  —  Oh  çà,  kiss  !  kiss  !  Oh  çà,  kiss!  kiss! 

«  Ah  !  je  souhaiterais  de  tout  mon  cœur  qu'ils  s'étranglassent  l'un  l'autre.  » 


L'étendue  des  couplets  n'est  pas  égale  dans  cette   ballade ,  et  les 
vers  n'ont  pas  dans  tous  la  même  mesure  :  ces  inégalités  sont ,  en 
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général,  un  des  caractères  des  chants  populaires;  mais,  dans  les  cas 
semblables,  les  mélodies  sont  disposées  avec  une  adresse  remar- 
quable ,  qui  permet  d'ajouter  ou  de  retranclier  une,  deux  ou  trois 
mesures  sans  nuire  au  sens  mélodique,  comme  on  le  voit  dans 
le  chant  de  la  ballade  qu'on  vient  de  lire,  et  que  nous  donnons  ici  : 


Allegro. 


Ami        de-liou  zi -s<»i"      ona  de  -  ro  Kent       e  •  vid  di 


ri    cr  fao  :  Ann 


'lif^î^iiiiÉÈiÉ"i^l=iiÉl 


de  liou  zi-gor    enn  de- ro  Kent     e  -  vid  di    ge  -  ri    er  fao. 


b3 

Bleiz  a  c'hed  ana 


ta -10...    0  -  sa  sl<es!  skes! 


msm^mtM 


0  -  sa  skes!  skes! 


Bleiz    a  c'hed  ann      ta  -  ro  : 


±=^=^=^ 


ÈîE 


Deuzdekinervel        a    rai  nao. 

Il  est  facile  de  voir  que,  pour  les  nécessités  de  la  versification,  un 
chant  semblable, à  celui-ci  peut  être  modifié  par  l'addition  d'une 
ou  deux  mesures  dans  les  premières  phrases,  sans  que  le  sens  mélo- 
dique en  soit  altéré.  Par  exemple,  l'allongementdela  première  phrase 
pourrait  être  fait  de  la  manière  suivante  : 


?-4 


ê—ê 


_l_^      izizid±a= 


Ou  bien  on  doublerait  les  deux  premières  mesures,  ce  qui  serait 
plus  régulier,  ainsi  qu'on  le  voit  : 


tmf^^t^w^^^m^^:m 
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Si  la  modification  devait  se  faire  dans  la  dernière  phrase,  en  l'al- 
longeant, on  pouvait  faire  : 


•-e-s- 


):=z^tz±^ 


ES=E^: 


±: 


r£i^ 


ïb^^^ 


Si,  au  contraire,  elle  devait  être  diminuée,  elle  pouvait  se  terminer 
régulièrement  ainsi  : 


ii^fpiifiiiÉi^ 


z=q: 


Nul  doute  que  des  modifications  de  ce  genre  n'aient  été  faites  dans 
la  ballade  populaire  qu'on  vient  de  voir,  puisque,  non-seulement 
la  mesure  des  vers  n'est  pas  égale  dans  tous  les  couplets,  mais  que, 
dans  quelques-uns,  il  y  a  deux  vers  après  osaskes!  skes!  et  dans  d'au- 
tres il  n'y  en  a  qu'un. 

La  plupart  des  chants  du  moyen  âge  sont  ainsi  construits  en 
phrases  courtes  répétées  plusieurs  fois  ;  les  bardes  armoricains  pou- 
vaient les  modifier  par  des  additions  ou  par  des  suppressions  dans  les 
phrases.  11  en  est  de  même  et  il  en  a  toujours  été  ainsi  dans  les  mélo- 
dies de  l'Orient. 

La  poésie  bardique  ne  s'est  pas  seulement  conservée  dans  les  chants 
du  peuple;  de  véritables  poëmes,  dans  lesquels  se  font  remarquer  les 
formes  de  l'art,  se  trouvent  dans  des  manuscrits  des  douzième,  trei- 
zième et  quatorzième  siècles,  qui  ne  sont  que  des  copies  d'autres  ma- 
nuscrits beaucoup  plus  anciens  et  qui  contiennent  les  poëmes  d'A- 
neurin,de  Liwarc'h-Henn,  de  Taliesin,  bardes  bretons  du  sixième 
siècle,  et  même  de  Merzin  ou  Merlin;  mais  ces  derniers  ont  été  re- 
connus apocryphes  par  d'habiles  critiques.  Ces  monuments  antiques 
sont  restés  dans  l'oubli  jusqu'à  nos  jours.  Ce  fut  un  simple  paysan 
gallois,  né  en  17 Vi,  au  comté  de  Denbigh,  dans  la  vallée  de  Myvyr, 
qui  conçut  le  dessein  de  les  publier.  Comprenant  toutefois  qu'il  fallait 
être  riche  pour  former  une  telle  entreprise,  Owen  Jones  voulut  le  de- 
venir et  se  rendit  à  Londres  où,  par  son  intelligence ,  sa  probité  et  son 
économie ,  il  atteignit  son  but.  Alors  il  fit  copier  dans  les  manuscrits  les 
ouvrages  des  anciens  poètes  bretons  et  les  publia  en  1801,  sous  le  titre 
d'Archéologie  galloise  de  Myvyr  (Mvvvrian  Arcili-ologvof  Wales),  Lon- 
dres, 1801-1807,  :î  volumes  in-8°.  Accueillie  d'abord  avec  défiance. 
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cette  collection  finit  par  inspirer  un  vif  intérêt  à  des  savants  français 
de  premier  ordre  tels  que  Fauriel,  Ampère  et  iMagnin.  Encouragé 
par  ces  suffrages,  M.  Ilersart  de  la  Yillemarqué,  à  qui  l'on  était  déjà 
redevable  de  la  collection  des  chants  populaires  de  la  Bretagne  ar- 
moricaine  [Bavzaz-Breiz),  a  fait  et  publié  une  traduction  française  de 
ces  poëmes,  accompagnée  du  texte  revu  sur  les  manuscrits,  avec 
des  notes  et  éclaircissements,  sous  ce  titre  :  Poëmes  des  Bardes  bre- 
tons du  VI^  siècle,  Paris  et  Rennes,  1850,  1  vol.  in-8".  En  exami- 
nant avec  attention  le  texte  des  inspirations  des  bardes  bretons, 
on  acquiert  l'inébranlable  conviction  que  tous  ces  poëmes  ont  été 
chantés  et  accompagnés  des  sons  de  la  harpe.  On  verra  dans  une 
autre  partie  de  cette  Histoire  que  la  muse  bretonne  ne  s'est  pas 
co  nc'amnée  plus  tard  au  silence,  et  que  dans  les  dixième,  onzième  et 
douzième  siècles,  elle  a  inspiré  aux  bardes  de  l'Armorique  d'autres 
chants  appelés  lais,  qui  sont  devenus  des  modèles  pour  les  poètes  des 
autres  nations. 

§  III.  Cambriens  ou  ^YELCUl•s.  —  Leurs  bardes.  —  Ils  font  usage 
DE  l'harmonie.  —  Chants.  —  Notation.  —  Instruments. 

La  population  celtique  du  pays  de  Galles,  contrée  occidentale  de 
l'Angleterre,  est  appelée  dans  sa  propre  langue  Wehh  ou  WelcJie, 
mot  corrompu  de  Gach.  Son  origine  est  la  même  que  celle  des  Galli 
ou  Gaulois  :  comme  ceux-ci,  elle  descend  des  Celtes  mêlés  au  reste 
d'une  race  antéhistorique  dont  une  partie  avait  été  exterminée  par 
ces  mêmes  Celtes.  Suivant  l'opinion  générale,  à  la  population  celti- 
que s'étaient  réunis,  vers  le  sixième  siècle  avant  l'ère  chrétienne,  des 
Kijmris  venus  de  l'ancienne  Chersonèse  Cimbrique  ou  Kymrique. 
Une  partie  de  ces  Kymris  s'établit  dans  la  Gaule  occidentale;  l'autre 
s'empara  d'une  partie  de  l'Ile  de  Bretagne.  Retirés  dans  l'ouest  de 
cette  ile,  les  Gallo-Kymriques  furent  les  seuls  Bretons  qui  ne  se  mêlè- 
rent ni  aux  Romains,  ni  aux  Saxons,  ni  aux  Danois,  ni  aux  Normands 
par  qui  l'Angleterre  ancienne  fut  envahie,  à  diverses  époques.  Plus 
tard,  ils  ont  pris  le  nom  de  Welches,  et  la  contrée  qu'ils  occupent  est  le 
pays  de  Galles.  Les  Welches  de  l'époque  actuelle  se  considèrent  avec 
raison  comme  les  descendants  des  Celtes  et  des  Kymris  :  par  la  simpli- 
cité de  leurs  mœurs  et  par  leurs  usages  traditionnels,  ils  sont  en  quel- 
que sorte  un  peuple  antique  au  milieu  de  la  civilisation  britannique. 
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Dès  le  quatrième  siècle  avant  Jésus-Christ ,  File  de  Bretagne  était 
le  centre  du  druidisme  ;  il  y  fut  florissant  jusqu'à  l'époque  de  la  con- 
quête de  cette  ilepar  les  Romains;  alors,  dans  un  but  politique,  il  fut 
aboli  par  César.  Il  opposa,  quelque  temps  encore,  une  résistance 
opiniâtre  dans  les  contrées  du  nord  et  de  l'ouest;  mais,  enfin, 
vaincu  parle  christianisme,  son  culte  sanguinaire  fut  abandonné. 
Avec  lui  disparut  l'influence  des  bardes  sur  le  peuple  et  leurs 
chants  cessèrent  de  se  faire  entendre.  Les  ^Yelches,  appelés  alors 
Cambriens,  avaient  été  les  derniers  à  se  convertir  à  la  foi  catholique. 
A  ce  sujet,  nous  avons  à  constater  une  des  singularités  de  l'histoire 
de  la  musique,  à  savoir,  que  ce  peuple,  qui  continue  encore  la  tradi- 
tion des  bardes  par  des  chantres  voués  aux  souvenirs  anciens  de  la 
patrie,  lesquels  font  retentir  les  montagnes  et  les  vallées  galloises 
de  leurs  chants  nationaux  ,  ce  même  peuple  n'a  pas  conservé  dans 
sa  mémoire  un  seul  chant  des  temps  druidiques,  ni  des  siècles  qui 
leur  ont  succédé,  tandis  que  les  Bretons  de  la  Gaule  en  ont  tout  un 
répertoire.  Edouard  Jones,  barde  du  prince  de  Galles  dans  les  der- 
nières années  du  dix-huitième  siècle ,  a  fait  de  persévérantes  re- 
cherches pour  sauver  de  l'oubli  les  œuvres  poétiques  et  musicales 
des  bardes  gallois  :  on  a  de  lui  deux  ouvrages  intéressants  sur  ce 
sujet  (1),  dans  lesquels  il  déplore  la  perte  de  ces  chants,  qu'il  at- 
tribue aux  dévastations  commises  par  les  Saxons ,  les  Danois  et  les 
Normands,  d'une  part,  et  de  l'autre  à  la  disparition  de  vieux  ma- 
nuscrits qui,  transportés  autrefois  du  pays  de  Galles  à  Londres,  s'y 
seraient  égarés  ou  auraient  péri  dans  des  incendies  (2).  Cette  expli- 
cation paraît  peu  satisfaisante  :  la  Bretagne  des  Gaules  a  été  aussi  le 
théâtre  de  dévastations  faites  par  des  peuples  barbares,  tels  que  les 
Franks  et  les  Normands,  ce  qui  ne  lui  a  pas  enlevé  le  souvenir  d'une 
mélodie.  Quant  aux  manuscrits,  ils  ne  contenaient  certainement  pas 
de  chants  des  anciens  bardes,  puisqu'on  a  vu  précédemment  que 
ceux-ci  ne  les  écrivaient  pas.  Ce  n'est  pas  dans  les  livres  que  se  con- 
servent les  chants  des  peuples;  c'est  dans  leur  mémoire.  Jones  avoue 
qu'il  ne  reste  qu'un  souvenir  vague  des  bardes,  de  leur  poésie  et  de 


(1)  Musical  and  poetical  rellcks  of  the  welsli  bards,  preserved  hy  tradition  and  autkeiitic 
manuscripts,  from  vcry  remote  anti(juity.  Londres,  1794,  1  vol.  in-fol. —  Tlie  Bardic  mu- 
séum, of  primitive  british  literature,  forming  tite  second  volume  of  tfte  Musical  and  poetical 
relicks,  etc.  Londres,  1802,  1  vol.  in-fol. 

(2)  Musical  and  poetical  relichs,  eic,  p.  1. 
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leur  musique  ;  ce  faible  souvenir,  ce  n'est  môme  pas  chez  le  peuple 
welche  qu'il  faut  le  chercher;  il  n'existe  que  dans  les  Annales  de 
l'Angleterre  et  chez  les  historiens  romains  (1). 

L'histoire  ou  plutôt  la  chronique  ne  garde  pas  le  silence  sur  les 
bardes  du  pays  de  Galles  qui  succédèrent  à  ceux  des  temps  druidi- 
ques. Il  existe  un  ancien  manuscrit  supposé  avoir  été  commencé  vers 
le  troisième  ou  le  quatrième  siècle,  ct([uia  pour  titre,  Y  Trioeddij  mjs 
Pnjdain  (les  Triades  de  Tile  de  Bretagne)  :  il  renferme  des  traditions 
de  ces  temps  anciens  continuées  jusque  vers  le  septième  siècle.  On 
y  voit  les  noms  des  trois  hérauts  qui  portaient  des  robes  de  drap 
d'or;  des  trois  chevaliers  à  langue  dorée  de  la  cour  du  roi  Arthur; 
des  trois  bardes  principaux,  Merlin  Ambrosius,  Merlin,  fils  de  Mor- 
vryn,  et  Taliesin,  chef  des  bardes;  des  poètes  amateurs  non  admis 
régulièrement  parmi  les  bardes,  à  savoir  le  roi  Arthur,  le  roi  Cad- 
wallon,  fils  de  Cadvan,  et  Rhyhawd,  fils  de  Morgant;  des  trois  che- 
valiers de  bataille;  des  trois  compagnons  du  roi  Arthur;  des  trois 
conseillers  du  même  roi  ;  des  trois  princes  amoureux,  etc.;  tout  est 
par  trois  dans  cette  liste,  y  compris  les  trois  principes  de  la  chanson, 
qui  sont  :  la  composition  de  la  poésie,  l'exécution  sur  la  harpe  et  Véni- 
dilion.  Jones  a  extrait  de  ce  manuscrit  ce  qui  offrait  le  plus  d'intérêt 
pour  le  sujet  de  son  livre,  et  il  en  a  fait  une  traduction  anglaise  ac- 
compagnée de  notes.  Toutes  ces  triades  se  groupent  autour  du  roi 
Arthur  ou  Artus,  héros  des  romans  de  la  Table-Ronde,  qu'on  suppose 
avoir  vécu  dans  le  sixième  siècle,  mais  dont  l'existence  est  au  moins 
douteuse,  puisque  Bède,  qui  écrivit  dans  le  huitième  son  Histoire 
ecclésiastique  des  peuples  de  l'Angleterre  n'en  parle  pas.  Tout  le 
contenu  du  manuscrit  parait  imaginaire  ;  l'ouvrage  lui-même  doit  ap- 
partenir à  une  époque  très-postérieure  à  celle  qui  lui  est  assignée. 

Au  commencement  du  sixième  siècle,  dit  Edouard  Jones,  nous 
voyons  les  bardes  se  servant  de  la  harpe  avec  une  audace  extraor- 
dinaire pour  animer  leurs  compatriotes  dans  leur  dernier  combat 
contre  les  Saxons ,  lequel  fut  couronné  de  succès ,  ainsi  qu'on  le 
voit  dans  quelques  fragments  de  leur  poésie  de  cette  époque.  Plus 

(1)  Musical,  etc.,  p.  3. 

«  Of  the  Baids,  however,  and  of  their  poetry  and  music,  at  ihose  remote  periods,  little  mo- 
«  retlian  a  faint  tradition  is  preserved;  and  that  little  we  eilher  dérive  from  the  poetical  re- 
<'  mains  of  the  British  annals,  or  glean  whereverit  is  scaltered  over  the  wider  field  of  Roman 
«  history.  » 
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tard,  il  y  eut  sans  doute  une  décadence  qu'on  n'explique  qu'au  moyen 
des  désastres  causés  par  les  invasions  fréquentes  des  Danois  et  des  Nor- 
mands. Jones  avoue  que,  du  neuvième  siècle  à  la  fin  du  onzième,  on 
ne  trouve  que  de  rares  et  médiocres  fragments  de  mélodies  welches. 
Il  produit  une  liste  de  vingt-trois  bardes  qui  vécurent  dans  le  sixième 
siècle,  dont  les  principaux  sont  Taliesin  Pen  Beirdd,  Aneurin  Gicaw- 
drydd  et  Gildas  ah  Caïc,  ou  Gildas  Badonius.  Taliesin  fut  barde  du 
prince  Elpliin,  puis  du  roi  .^laelgwin,  et  en  dernier  lieu  du  prince 
Urien  Reged.  Il  vécut  vers  550  :  on  a  de  lui  quelques  poésies ,  mais 
aucune  mélodie  de  son  temps  n'est  parvenue  jusqu'à  nous.  Aneurin, 
surnommé  le  roi  des  bardes,  vécut  vers  540,  sous  le  patronage  de 
Mynyddawg,  d'Edimbourg,  prince  du  nord,  qu'il  accompagna  dans 
une  bataille  contre  les  Saxons,  à  CaUraelh,  sur  la  côte  orientale  du 
Yorkslîire,  avec  un  corps  de  guerriers  coiffés  de  toques  de  drap  d'or, 
au  nombre  de  trois  cent  soixante-trois,  qui  tous  furent  tués,  à 
l'exception  d'Aneurin  et  de  deux  autres.  Le  barde  a  cbanté  cet  évé- 
nement dans  un  poëme  héroïque  intitulé  Gododin,  qui  est  le  plus 
ancien  et  le  plus  noble  reste  de  la  poésie  bardique  des  Welches.  Le 
poëte  Gray  a  traduit  en  vers  anglais  un  fragment  en  28  vers  de  ce 
poëme,  lequel  donne  une  haute  idée  du  talent  d'Aneurin.  Evans  a 
publié  le  texte  de  ce  fragment  avec  la  traduction  de  Gray  (1)  :  on 
les  trouve  aussi  dans  le  livre  d'Edouard  Jones  (2).  Gildas  était  barde, 
mais  plutôt  historien  que  poëte  ou  musicien  :  il  a  écrit  une  Histoire 
de  nie  de  Bretagne  jusqu'à  son  temps.  Après  le  long  silence  dont  il 
vient  d'être  parlé,  on  trouve,  à  la  fin  du  onzième  siècle,  Cellan  Ben- 
cordd,  chef  des  bardes  joueurs  de  harpe  du  prince  Gruffydd  Cynan. 
L'âge  d'or  des  bardes  welches  ou  cambriens  est  le  treizième  siècle  : 
Jones  a  réuni,  de  cette  époque,  les  noms  de  vingt-quatre  poëtes- 
musiciens  classés  par  ordre  chronologique.  Les  quatorzième ,  quin- 
zième et  seizième  siècles  offrent  aussi  les  noms  d'un  certain  nombre 
de  bardes  qui  ont  acquis  quelque  célébrité  dans  leur  patrie. 

Les  bardes  étaient  divisés  en  deux  catégories  principales  de  poëtes 
et  de  musiciens  :  chacune  de  ces  catégories  était  divisée  en  trois 
classes. 

La  première  classe  des  bardes-poëtes  était  composée  d'historiens  et 


(1)  Disserlaliu  de  Bctrdis,  p.  GS-G'J. 

(2)  Musical  aiul  poelical  relïcks,  p.  17. 
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cVaiiti([uaii'es  qui  se  pi(|uaicnt  aussi  un  peu  de  sorcellei-ie,  et  qui 
remplissaient  parfois  le  rAlc  de  devins  et  de  prophètes.  Les  ])ardes 
de  familles  ou  domestiques  formaient  la  seconde  classe.  Leur  emploi 
consistait  à  chanter  les  louanges  de  leurs  patrons.  La  troisième  classe, 
bien  que  la  dernière,  exerçait  peut-être  plus  d'influence  que  les 
deux  autres  :  elle  comprenait  les  bardes  héraldiques.  C'étaient  eux 
qui  écrivaient  les  annales  nationales  et  qui ,  par  leurs  connaissances 
spéciales  dans  la  science  du  blason,  réglaient  les  rangs  de  chacun  et 
dictaient  les  lois  de  préséance  et  d'étiquette. 

La  catégorie  des  bardes  musiciens  se  divisait  aussi  en  trois  classes. 
Dans  la  première  étaient  les  joueurs  de  harpe  :  on  leur  donnait  le 
litre  de  docteurs  en  musique.  Pour  être  admis  dans  cette  classe  ,  il 
fallait  être  assez  habile  pour  exécuter  correctement  les  trois  mwchicl, 
c'est-à-dire,  les  trois  pièces  les  plus  difficiles  du  répertoire  bardique. 
Dans  la  deuxième  classe  se  rangeaient  les  joueurs  de  croutli  à  six 
cordes;  dans  la  troisième,  les  chanteurs.  Ce  que  la  loi  exigeait  de 
ceux-ci  aurait  dû,  semble-t-il,  en  faire  la  première  classe  et  les  vrais 
docteurs  en  musique.  Un  chanteur,  dit  la  loi  organisatrice  des 
bardes,  doit  pouvoir  accorder  la  harpe  ou  le  crouth  et  jouer  divers 
thèmes  avec  leurs  variations ,  deux  préludes  et  d'autres  morceaux 
avec  leurs  bémols  el  dièses.  Ils  doivent  connaître  les  treize  styles  d'ex- 
pression (?)  et  les  accentuer  avec  la  voix  dans  divers  chants  :  il  faut 
également  qu'ils  connaissent  les  vingt-quatre  mètres  de  la  poésie 
ainsi  que  les  vingt-quatre  mesures  de  la  musique;  enfin,  ils  doivent 
être  capables  de  composer  des  chants  dans  plusieurs  de  ces  mètres, 
de  lire  correctement  le  welche,  de  l'écrire  avec  exactitude,  et  de 
corriger  quelque  ancien  poëme,  dans  les  endroits  corrompus  par  les 
copistes. 

La  classification  des  nouveaux  bardes  se  faisait  dans  une  assem- 
blée triennale  appelée  Eisleddvod  :  on  y  conférait  des  degrés.  Le 
premier  était  celui  d'élève  capable  ;  placé  sous  la  direction  d'un  des 
principaux  bardes,  il  faisait  de  sérieuses  études.  A  V Eisteddvod  sui- 
vant, c'est-à-dire  trois  ans  après,  si  l'élève  était  convenablement  ins- 
truit, il  obtenait  le  grade  de  bachelier.  Après  un  même  intervalle, 
il  recevait  le  titre  de  Disgyhl  Penceir  ddiaidd ,  ou  maître  è  sarts.  Le 
dernier  degré  était  celui  de  Pencerdd,  ou  professeur  de  poésie  et  de 
musique  :  ce  grade  ne  s'obtenait  qu'après  neuf  ans  d'études.  Sui- 
vant les  statuts  de  cette  corporation,  décrétée  par  le  prince  Grofficdd 
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ap  Cynan,  dans  le  douzième  siècle,  le  jury  d'examen  devait  être 
composé,  dans  les  Eisteddvod,  de  douze  bardes  instruits  dans  la  lan- 
gue ^velche,la  poésie,  la  musique  et  l'art  héraldique.  Ce  jury  devait 
être  présidé  par  le  chef  des  bardes.  Un  temps  nécessaire  devait  être 
laissé  aux  candidats  pour  la  composition  du  morceau  de  poésie  ou 
de  musique  demandé  par  le  jury,  ou  pour  toute  autre  tâche  qui 
leur  était  assignée.  Le  candidat  qui  ne  réussissait  pas  dans  l'épreuve 
devait  payer  un  pourboire  au  chef  des  bardes  (1)  :  il  était  ajourné 
à  V Eisleddvod  suivant.  Cette  organisation  de  la  corporation  des 
bardes  subsista  jusqu'au  seizième  siècle  :  elle  fut  supprimée  sous  le 
règne  d'Elisabeth  (2).  Des  Eisleddvod  ont  été  néanmoins  réunis  à  de 
certaines  époques  indéterminées,  mais  ils  ont' été  modifiés  et  dans 
leur  but  et  dans  leur  caractère.  De  loin  en  loin  on  y  conférait  en- 
core le  grade  de  barde,  mais  comme  un  titre  purement  honorifique  ; 
on  y  décernait  aussi  des  médailles  et  d'autres  i-écompenses.  Ces 
Eisteddvod  sont  devenus  de  véritables  concerts  dans  lesquels  il  ^  a 
môme  un  orchestre.  Une  association  welche  ou  galloise  s'est  formée 
à  Londres,  en  1820,  pour  des  Eisteddvod  de  cette  espèce,  sous  le 
titre  de  Royal  Camhrian  inslilution.  Depuis  cette  époque,  un  ^'/sfedfZ- 
vod  y  a  eu  lieu  chaque  année.  En  1829,  nous  avons  assisté  à  une 
de  ces  séances  :  elle  commença  par  une  ouverture  composée  d'airs 
welches  remarquables  par  leur  singularité.  Différents  airs  et  chœurs 
furent  ensuite  chantés ,  mais  il»  avaient  peu  d'intérêt ,  parce  qu'ils 
étaient  des  productions  modernes.  Il  n'en  fut  pas  de  même  de  l'an- 
cien air  Ar  hyd  y  nos,  chanté  avec  une  suavité  saisissante  par  une 
habile  cantatrice  anglaise.  Deux  morceaux  annoncés  par  le  pro- 
gramme excitaient  surtout  noire  curiosité  :  l'un  était  un  chant  ap- 
pelé penillion,  chanté  par  trois  habitants  du  pa;ys  de  Galles  et  accom- 
pagné sur  la  harpe  welche  ;  l'autre,  un  thème  anglais  [sweet  Richard), 
avec  des  variations,  jouées  sur  la  harpe  galloise  à  triple  rang  de 
cordes,  par  Richard  Roberts,  ménestrel  aveugle  du  Caernarvon.  Ce 
ménestrel  portait  au  cou  deux  petites  harpes,  l'une  en  argent,  l'autre 
en  or  :  il  les  avait  obtenues  comme  prix  pour  son  talent  aux  Eistedd- 
vod de  Denbigh.  Notre  attente  ne  fut  pas  trompée  :  rien  de  plus 
curieux  que  ces  morceaux  ne  pouvait  être  entendu.  Les  penillions 


(1)  Ed.  Jones,  ouvrage  cité,  p.  ;3 1 , 

(2)  lùid.,  p.  46. 
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furent  chantés  par  trois  lial)itants  de  Manavon  et  de  Nantglyn  : 
chacun  disait  un  couplet  et  prenait  un  accent  tout  différent  du 
précédent.  Parmi  eux  ,  un  vieilhird  se  distinguait  par  hi  chaleur 
qu'il  mettait  dans  le  débit  de  ces  chants  barbares,  et  Ion  voyait 
sur  ses  traits  la  conviction  que  leurs  mélodies  sont  les  plus 
belles  du  monde.  Ces  penillions  eurent  un  succès  d'enthousiasme 
dans  l'auditoire.  Le  barde  aveugle  de  Caernarvon  ne  fut  ni  moins 
intéressant  ni  moins  applaudi  :  son  habileté  sur  son  instrument 
ingrat  était  vraiment  extraordinaire.  La  harpe  moderne  du  pays  de 
Galles  n'a  point  de  pédales  pour  les  demi- tons  et  la  motlulation  : 
on  y  a  suppléé  par  trois  rangs  de  cordes,  dont  ceux  de  gauche  et 
droite  donnent  les  notes  diatoniques,  et  celui  du  milieu,  les  demi-tons. 
Rien  de  plus  incommode  ne  saurait  être  imaginé;  cependant  le 
ménestrel,  en  dépit  de  sa  cécité,  saisissait  les  cordes  de  la  rangée 
du  milieu  avec  une  adresse  merveilleuse,  dans  les  passages  les 
plus  difficiles.  L'habileté  de  ce  musicien  de  nature,  son  calme 
et  la  bonté  peinte  sur  son  visage,  le  rendaient  l'objet  d'un  intérêt 
général. 

Indépendamment  des  bardes  gradués  ,  le  pays  de  Galles  a,  depuis 
le  treizième  siècle ,  une  classe  inférieure  de  musiciens  libres  et  am- 
bulants, appelés  Cler  y  dom,  nom  qui  répond  à  peu  près  à  celui  de 
ménélrier.  Ils  jouent  du  croulhk  trois  cordes,  du  pibgoni,  grand  haut- 
bois Avelche  et  du  corn-beidin  ou  cornet.  Ils  sont  aussi  les  chanteurs  du 
peuple.  Depuis  que  la  corporation  officielle  des  bardes  s'est  éteinte  et 
qu'il  n'y  a  plus  de  classe  de  bardes  joueurs  de  harpe,  cet  instru- 
ment est  devenu  celui  d'un  certain  nomljrede  ménestrels,  la  plupart 
aveugles,  vrais  conservateurs  des  chants  traditionnels,  et  pour  qui 
la  population  welclie  montre  une  vive  sympathie  ,  particulièrement 
dans  les  campagnes.  Ces  musiciens  routiniers,  parfois  remarquable- 
ment habiles,  les  Cler  y  dom  et  les  paysans  cambriens ,  possèdent 
seuls  le  répertoire  des  mélodies  populaires  :  c'est  d'eux  seulement 
que  le  barde  Edouard  Jones  a  pu  recueillir  celles  qui  se  trouvent 
dans  ses  ouvrages  ,  ainsi  qu'il  nous  l'apprend  lui-même. 

Les  chants  populaires  des  Welches  n'ont  aucune  analogie  avec 
ceux  de  leurs  congénères  de  la  Bretagne  gauloise  ;  les  points  essen- 
tiels par  lesquels  ils  en  diffèrent  sont  ceux-ci  :  en  premier  lieu  ils 
n'ont  pas,  comme  les  chants  armoricains,  une  construction  qui  per- 
mette d'allonger  ou  de  raccourcir  la  phrase  musicale  pour  les  besoins 
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de  la  poésie,  parce  que  la  versification  welclie  a  des  mètres  réguliers 
et  invariables  qui  ne  donnent  pas  lieu  à  de  semblables  change- 
ments ;  il  y  a  donc  une  sorte  de  liberté  dans  les  chants  de  l'Armori- 
que  qui  n'existe  pas  dans  ceux  des  Welches.  Une  certaine  franchise 
rliythmique  caractérise  les  mélodies  des  Bretons  gaulois;  celles  du 
pays  de  Galles  ont  en  général  des  mouvements  plus  lents  et  un  ca- 
ractère plus  solennel ,  ou  plus  doux ,  et  empreint  d'une  mélan- 
colie vague.  Certains  chants  de  la  Bretagne  gauloise  ont  une 
forme  archaïque  qui  ne  se  fait  pas  remarquer  dans  les  mélodies 
welches  :  Edouard  Jones  n'assigne  pas  à  celles-ci  d'époque  détermi- 
née, disant  simplementqu'elles  sont  antérieures  au  règne  d'Elisabeth  ; 
d'où  il  semble  résulter  que  les  plus  anciennes  ne  remontent  pas  au- 
delà  du  commencement  du  seizième  siècle.  Le  créateur  de  la  mélodie 
populaire  a  été  le  poëte  et  le  musicien  des  chants  de  l'Armorique  : 
dans  les  mélodies  cambriennes,  on  reconnaît,  au  contraire,  le  produit 
d'un  certain  art.  Pour  écarter  jusqu'à  lombre  d'un  doute  à  ce  sujet, 
il  suffit  de  rappeler  que  les  mélodies  bretonnes  sont  chantées  à  voix 
seule  par  le  peuple ,  sans  aucun  accompagnement ,  tandis  que  l'in- 
fluence d'une  certaine  harmonie  se  fait  gentir  dans  celles  des  Wel- 
ches :  dépourvues  de  paroles,  le  plus  grand  nombre  de  celles-ci  sont 
instrumentales  et  destinées  à  la  harpe. 

Rappelons  à  cette  occasion  que  Gérald  Barry,  appelé  Geraldus 
Catnbrensis ,  écrivain  de  la  fin  du  douzième  siècle  et  du  commence- 
ment du  treizième,  attribue  déjà  aux  habitants  du  nord  de  la  Grande- 
Bretagne  l'usage  d'une  harmonie  à  deux  voix,  dans  laquelle  la  voix 
grave  murmurail  des  sons  bas ,  tandis  que  la  voix  supérieure  faisait 
entendre  le  chant (1).  Gérald  ajoute  que  les  Angles,  peuple  germa- 
nique du  llolstein  et  du  Sleswig,  qui  envahit  l'Angleterre  et  s'y  éta- 
blit dans  le  sixième  siècle,  puis  d'autres  hommes  du  nord,  Danois 
et  Norwégiens,  y  introduisirent  ce  genre  d'harmonie  (2).  Il  y  a'déjà 


(1)   Iii  >Borealibus  quoqiie    majoris  BritaiiiiiiE  partibiH,  trans  Hiunl)rum  ,  Ehoiaciqiie 

fiinljus  Anglorum  pojjiili  qui  [)artes  illos  iuliahitaut  simili  canendo  symphoniacà  utuuturliar- 
moiiià  :  biiiis  lamcn  solummodo  tonorum  Jiffereuliis  cl  vocum  modiilaudo  varietatihus,  unà 
inferius  submurmurante,  altéra  verô  superni  demulcenle  pariter  et  délectante.  {Camùrisr  Des- 
criptlo,  c.  13.) 

(2)  Aiîgli  verô  qiioniam  non  generaliler  omnes  sed  boréales  soltini  liujiismodi  vocum  uluntur 
modulationil)us,  credo  quod  a  Danis  et  Norwagiensibus  qui  parles  illasiiisula;  frequenlius  oc- 
cupare  ac  diulius  obtinere  solebant,  sicut  loquendi  affinilalem,  sic  canendi  proprietateiu 
contraxcrunt.  {Ib'ul.) 


DE  LA  MUSIQUE.  3G7 

longtemps  que,  dans  un  autre  ouvrage  (1),  nous  avons  dit,  d'après 
d'autres  textes  plus  anciens,  que  l'origine  de  l'harmonie  doit  être 
cherchée  chez  les  peuples  du  nord  ,  dans  des  temps  très-reculés. 
Nous  avons  rappelé  ces  considérations  dans  l'Introduction  de  notre 
Histoire  (*2)  :  nous  nous  bornons,  pour  le  moment,  à  y  renvoyer  le 
lecteur,  parce  que  nous  aurons  à  traiter  à  fond  cette  importante 
question  dans  notre  cinquième  volume.  Burney  a  révoqué  en  doute 
le  témoignage  de  Gérald  (3)  sur  le  fait  de  l'usage  de  l'harmonie  à 
deux  voix  chez  les  Cambro-Bretons  au  douzième  siècle  :  on  a  droit 
de  s'étonner  qu'il  n'ait  pas  compris  que  le  doute  est  un  non-sens, 
quand  il  s'agit  d'un  auteur  qui  parle  de  ce  qui  se  faisait  de  son 
temps  et  dans  son  pays.  Burney  veut  que  l'harmonie  dont  parle  l'é- 
crivain welche  ait  été  la  diaphonia,  parce  que,  dit-il,  on  l'employait 
alors  avec  excès  :  cette  explication  n'est  point  admissible ,  car,  au 
douzième  siècle,  il  n'y  avait  pas  de  diaphonie  à  deux  voix.  D'ailleurs, 
le  Camhrensis  n'aurait  pas  mentionné  l'harmonie  des  Cambro-Bre- 
tons comme  une  chose  particulière ,  si  elle  avait  été  ce  qu'on  enten- 
dait partout. 

Les  plus  anciens  modèles  des  harpes  welches  font  voir  qu'elles 
étaient  petites  et  montées  seulement  de  neuf  ou  dix  cordes  :  néan- 
moins ce  nombre  de  sons  était  suffisant  pour  un  simple  accompa- 
gnement de  note  contre  note  sur  des  chants  dont  l'étendue ,  dans 
les  anciens  temps,  ne  dépassait  pas  une  quinte.  Le  grand  nombre 
de  harpistes,  dont  Edouard  Jones  a  recueilli  les  noms  dans  des  monu- 
ments authentiques,  depuis  le  douzième  siècle,  prouve  que  la  harpe 
était  d'un  usage  général  dans  le  pays  de  Galles,  ce  qui  d'ailleurs  est 
déjà  démontré  par  la  première  classe  des  bardes,  composée  unique- 
ment de  joueurs  de  harpe.  Les  monuments  de  la  musique  cam- 
brienne  font  voir  aussi  que  le  chant  vocal  n'y  était  jamais  séparé 
de  l'accompagnement  de  cet  instrument,  et  que  leur  nombre  est 
beaucoup  moins  considérable  que  celui  des  airs  composés  pour  la 
harpe  seule.  Pour  donner  l'évidence  nécessaire  à  ce  que  nous  venons 
de  dire  concernant  les  différences  essentielles  qui  existent  entre  les 
chants  de  la  Bretagne  française  et  ceux  des  Welches,  il  ne  nous  reste 

(1)  Résumé  pliilosopliique   de   l'/iiitoire  de   la   musique,  t.  1"  de  la  Diogropliie  universelle 
des  musiciens,  p.  C\XXI,   F*  édition. 

(2)  Tom.I,  pp.  IGl,  1G2. 

(3}  A  gênerai  History  of  music,  t.  II,  p.   109. 
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qu'à  transcrire  ici  quelques-uns  de  ces  derniers ,  en  commençant  par 
les  mélodies  chantées. 

Dadl  Dau.  —  Les  Deux  Pimpants  (1). 
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(I)  Cet  air  se  chante  par  deux  personnes,  tantôt  enscmide,  tanlot  en  se  répondant.  Com- 
posé de  deux  couplets,  il  se  distingue  particulièrement  par  ses  cadences,  qui  se  font  dans 
un  autre  ton  que  celui  delà  tonique.  Henri  V,  étant  prince  de  Galles  ,  aimait  beaucoup  cette 
mélodie  qu'il  chantait  avec  ses  compagnons  de  débauches,  à  la  taverne  de  Boars  Head, 
vers  1410.  (Iidouard  Jones,  ouvrage  cité,  p.  17C.)  Nous  donnons  cet  air  avec  les  paroles 
welches,  n'en  ayant  pas  de  traduction  rhythmiqne. 
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Ancien  air  welcue  appelé  IIi.n  Siiîvi.  , 
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(1)  Edouard  Jones  dit  que  ce  cliaiil  est  très-ancien.  Ouvrage  cité,  [>.  128. 
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Les  bardes  et  les  ménestrels  de  l'époque  actuelle  aflirment  que  la 
plupart  des  airs  de  harpe,  sur  lesquels  ils  font  des  variations ,  sont 
fort  anciens;  ils  en  font  même  remonter  plusieurs  aux  quatorzième 
et  quinzième  siècles  (1)  ;  cependant,  à  lesjuger  par  leur  contexture, 
ils  doivent  appartenir  à  des  temps  plus  modernes.  La  forme  origi- 
nale des  anciens  temps  ne  s'y  fait  pas  apercevoir  et  leur  style,  en 
général,  est  vulgaire.  Celui  que  nous  donnons  ici,  comme  spécimen, 
est  un  de  ceux  dont  le  caractère  welche  est  le  plus  prononcé  :  il 
appartient  au  comté  de  Mérioneth,  qui,  dans  ses  montagnes  et  par 
l'absence  de  l'industrie  ,  a  conservé  ses  mœurs  antiques. 
Moderato.  ^^^  __ 
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(1)  Edouard  Jones,  ouvrages  cilés.  —  T/ie  IVelsh  Harper,  ùeinj  an  extensh-e  collection  of 
welsli  miisic,  by  John  P  air  y.  hondves,  1830,  1  vol.  ia-fol.  —  JFelsh  mélodies  for  tlie 
harp,  by  John  Thomas.  Londres,  ISoS»,  1  vol.  in-fol. 
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Les  Welches  ont  eu  une  notation  particulière  de  la  musique  des- 
tinée spécialement  à  la  harpe  :  elle  a  l'aspect  d'une  sorte  de  tabla- 
ture. Un  manuscrit  welclie  qui,  après  avoir  appartenu  à  un  gentle- 
man nommé  Lewis  Morris,  est  passé  dans  la  bibliothèque  d'une  école 
welche,  près  de  Londres,  a  révélé  l'existence  de  cette  notation.  Le 
manuscrit  a  pour  titre  :  Musica  neu  Beroriaelh.  On  y  lit  une  notice 
dont  voici  la  traduction  :  «  Le  suivant  manuscrit  contient  la  musique 
«  des  Bretons,  telle  qu'elle  a  été  mise  en  ordre  par  un  congrès  ou 
«  assemblée  de  maîtres  de  musique ,  par  l'ordre  de  Gryfi'ydd  ap 
((  Cynan,  prince  de  Galles,  vers  Tan  1100,  avec  quelques-unes  des 
((  plus  anciennes  pièces  des  Bretons  qu'on  suppose  nous  avoir  été 
«  transmises  par  leurs  druides. 

«  (Cette  musique)  est  à  deux  parties,  à  savoir,  la  basse  et  le  dessus, 
«  pour  la  harpe. 

«  Ce  manuscrit  fut  écrit  par  Robert  ap  Haw  de  Bodwigan,  à  An- 
«  glesey,  au  temps  de  Cliarles  I".  —  Une  partie  a  été  copiée  d'un 
«  livre  de  William  Penllyn  (1).  » 


(1)  The  following  manusciipt  is  the  music  of  thc  Biitains,  as  scltlcd  hy  a  congress  or  mce- 
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Ainsi  qu'on  le  voit  par  cette  notice,  le  manuscrit  contit-nt  une  col- 
lection de  chants  welches  notés  pour  la  harpe,  à  deux  parties,  la  hasse 
et  le  dessus ,  c'est-à-dire ,  ce  qui  devait  être  exécuté  par  la  main 
gauche  et  par  la  droite.  La  notation  se  compose  de  lettres  dont 
quelques-unes  ont  des  formes  inusitées  qui  paraissent  avoir  été  en 
usage  chez  les  Cambro-Bretons  ,  à  une  époque  ancienne.  L'échelle  de 
cette  notation  se  présente  sous  la  forme  qu'on  voit  ici  : 


ffl^  a^btfi  xy(Mfiy  abf£)  ^f  g.tv, 

Burney  (1)  et  W.  Bingley  (2)  ont  traduit  cette  notation  une  octave 
trop  bas,  ayant  cru  que  (Çt  répondait  à  /a  'zh. 


;  cependant 

le  second  de  ces  auteurs  a  été  plus  logicien  que  le  premier,  en  écri- 
vant les  notes  surmontées  d'un  trait  à  l'octave  au-dessus  de  ceux  de 
l'octave  grave,  tandis  que  l'autre  a  mis  l'intervalle  de  deux  octaves 
entre  ces  notes.  Ces  écrivains  ne  seraient  pas  tombés  dans  l'erreur 

que  nous  relevons,  s'ils  avaient  considéré  :  1°  que  le  fa  zz: 
était  inconnu  au  douzième  siècle,  le  sol 


-^- 


étant  la  note 


la  plus  basse  du  système  ;  2°  que  l'échelle  ancienne  de  la  musique 


des  Irlandais  a  pour  note  la  plus  grave  fa  "^        .ziz  ;  3°  et  enfin , 


que,  par  leurs  petites  dimensions,  les  harpes  portatives  de  ces  temps 
anciens ,  dont  on  a  des  modèles  ,  ne  pouvaient  pas  descendre  à  ce  fa 


3: 


"C5" 


,  un  tuyau  d'orgue  de  quatre  pieds  ne  donnant  que  cet 


ul  zzi *^~^  •  Or  les  monuments  du  moyen  âge  qui  représentent 


ting  of  the  masters  of  music,  by  order  of  GryffydJ  ap  Cynan,  prince  of  Wales,  aboiit  A.  D. 
1100,  wilh  some  ofthe  mostancient  pièces  of  the  Britains,  supposed  to  hâve  be.n  handed  tous 
froni  llie  Biitish  Druids.  — lu  two  parts  (that  is,  bass  and  treljle)  for  the  harp. 

This  manuscripl  was  wrote  by  Robert  ap  Haw  of  Bodwigan,  in  Anglesey,  in  Ciiarles  the 
First's  time.  —  Some  part  of  it  copied  then  out  of  W'm.  Peiillyn's  book. 

North  Jf'ales,  etc.,  by  the  rev.  W.  Bingley  (Londres,  180i),  t.  II,  p.  33C. 

{\)  J gênerai   Hiitory  of  mitsic,  t.  U,  \).  l\'2,   113. 

(2)  Noili  Jf'ales,  t.  if,  p.  337-340. 
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(^es  personnages  jouant  de  la  harpe  donnent  à  peine  aux  instru- 
ments la  moitié  de  la  taille  des  exécutanis;  l'ancienne  harpe  irlan- 
daise, qui  est  au  Muséum  du  collège  de  la  Trinité,  à  Dublin,  n'a  que 
trente- deux  pouces  anglais  (84  centimètres)  de  hauteur  (1). 

Une  autre  erreur  de  Burney  et  de  Bengiey  consiste  à  avoir  repré- 
senté, dans  leurs  traductions,  les  notes  b  par  si  i3,au  lieu  de  si  bémol, 
qui  est  sa  véritable  signification.  Nous  avons,  à  ce  sujet,  une  ins- 
truction positive  de  l'écrivain  welche  du  douzième  siècle,  Gérald 
Barry,  appelé  Cambrensis.  Après  avoir  dit  que  les  chants  de  sa 
patrie  ne  sont  point,  comme  ceux  des  autres  pays,  dans  un  mode 
uniforme,  et  que  les  mélodies  welches  font  entendre  une  multi- 
tude de  modes  et  de  modulations,  il  ajoute  :  Tn  unam  denique  sub  B 
mollis  dulcedine  blandâ  consonantiam  et  organicam  consonanlia  melo- 
diam  (2). 

11  résulte  des  éclaircissements  qui  viennent  d'être  donnés,  que  la 
traduction  de  l'échelle  de  l'ancienne  harpe  welche,  d'après  sa  nota- 
tion, doit  être  celle-ci  : 


i=t3 


Pour  donner  à  nos  lecteurs  des  notions  exactes  de  la  notation  wel- 
che, nous  empruntons  à  Burney  et  à  Bingley  quelques-uns  des  ex- 
traits qu'ils  ont  faits  du  manuscrit  de  Robert  ap  Haw,  en  rectifiant 
leurs  traductions. 

11  est  à  remarquer  :  1°  que  lorsque  le  b  a  un  crochet  au-dessus  de 
sa  courbe,  il  représente  le  si  ^  ;  2°  que  les  mesures  sont  séparées  par 
un  trait  vertical  ;  3"  que  si  les  notes ,  qui  doivent  être  entendues 
successivement,  sont  placées  les  unes  au-dessus  des  autres,  un  trait 
oblique,  placé  sur  le  groupe  de  ces  notes,  étant  incliné  en  montant 
vers  la  droite,  indique  que  le  mouvement  est  ascendant;  c'est  le  con- 
traire si  ce  trait  est  tourné  vers  la  gauche. 


(1)  Vallancey,  Collectaiiea  de  irhus  Hiberitiàs,  i\°  13.  —  Historical  Memoirs  of  t/ie  Iris/t 
Iwrds,  by  Jos.  Walker,  p.  GO. 

(2)  Cambrix  Descriptio,  c.    13. 
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Burney  met  en  doute  Tantiquité  attribuée  à  ces  frag-iiients  par  le 
manuscrit,  objectant  que  le  contrepoint  qui  y  est  employé  est  trop 
moderne  pour  qu'une  époque  si  reculée  lui  soit  attribuée  (1) .  A  quoi 
songeait  donc  cet  ancien  historien  de  la  musique,  lorsqu'il  appelait 
contrepoint  trop  moderne  ces  harmonies  et  successions  barbares? 
Avait-il  le  pressentiment  de  l'avenir? 

Les  instruments  de  musique  des  Welches  sont  la  harpe  dont  le  nom 
est  <e/t/i;  l'espèce  de  viole  appelée  crouth,  dont  nous  avons  déjà  parlé; 
le  pib-gorn,  sorte  de  grand  hautbois;  le  pibau  ou  cornemuse;  le 
corn-huclin  ou  cornet,  et  le  tambour  appelé  tahut. 

Suivant  une  ancienne  tradition,  Blegyicied  ap  ScifijUt,  roi  de  l'ile 
de  Bretagne,  qui  vivait  environ  160  ans  avant  Jésus-Christ,  était 
bon  musicien  et  habile  joueur  de  harpe  ;  cependant  une  existence  si 
ancienne  de  cet  instrument  dans  l'ile  de  Bretagne  ne  peut  être  con- 
sidérée que  comme  fabuleuse ,  car  la  harpe  y  fut  certainement  in- 
troduite par  les  peuples  du  Nord,  Les  anciennes  lois  cambriennes 
distinguent  trois  sortes  de  harpes,  à  savoir  la  harpe  du  roi,  la  harpe 
du  docteur  de  musique,  et  celle  du  gentilhomme;  elles  ne  disent 
pas  en  quoi  elles  étaient  différentes,  mais  elles  fixent  les  prix  de 
120  pence  pour  la  harpe  du  roi,  de  40  pence  pour  celle  du  docteur 
musicien,  et  de  GO  pour  celle  du  gentilhomme.  La  harpe  des  temps 
anciens  était  petite  et  portative,  dit  Edouard  Jones,  et  le  nombre  de 
ses  cordes  ne  dépassait  pas  neuf  ou  dix.  Par  l'échelle  de  sa  notation, 
on  voit  (ju'au  douzième  siècle  cet  instrument  avait  dix-sept  cordes. 
On  en  changeait  l'accord  suivant  le  ton  de  l'air  qu'on  voulait  exécu- 
ter ou  accompagner.  Les  cordes  étaient  accordées  dans  l'ordre  dia- 


(1)   Tliis  counterpoiiit,  hoKvever  arlless   il  m  ly   seem,  is  too  modem  for  siicli  reniole  ant'i- 
tjiiUy  as  ii  given  ta  /7,  ouvrage  cité,  t.  II,   p.  113. 
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tonique,  et  lorsque  le  chant  avait  un  demi-ton  accidentel,  le  ])ai'de 
ou  ménestrel,  qui  avait  la  clef  sous  sa  main,  élevait  l'intonation  de 
la  corde  avec  adresse,  sans  interrompre  le  chanteur.  Vers  le  milieu 
du  seizième  siècle,  le  nomhre  des  cordes  de  la  harpe  s'était  accru 
jusqu'à  vingt-huit  en  un  seul  rang.  Ce  nomhre  fut  augmenté  quand, 
au  lieu  d'un  seul  rang  de  cordes,  l'instrument  en  eut  deux  :  l'époque 
où  se  fit  ce  changement  n'est  indiquée  ni  par  Jones,  ni  par  Parry, 
dans  leurs  ouvrages  cités  précédemment.  La  date  en  doit  être  fixée 
vraisemhlahlement  vers  la  fin  du  dix-septième  siècle,  puisque,  vers 
le  milieu  du  dix-huitième  siècle,  la  harpe  welche  à  trois  rangs  de 
cordes  existait  déjà.  Cette  harpe,  n'ayant  pas  de  pédales  pour  les 
demi-tons,  ces  trois  rangs  de  cordes  avaient  été  imaginés  pour  que 
l'instrument  eût  toutes  les  notes  de  l'échelle  chromatique.  Dans  les 
derniers  temps,  l'étendue  de  cette  harpe  a  été  portée  à  six  octaves. 
Le  rang  de  cordes  du  milieu  a  toutes  les  notes  qui  forment,  avec  les 
autres,  tous  les  degrés  chromatiques.  Les  ménestrels  vvelches  n'ont 
jamais  voulu  adopter  la  harpe  à  pédales,  parce  qu'ils  veulent  mon- 
trer leur  habileté  dans  les  grandes  difficultés  que  présente  le  sys- 
tème de  leur  instrument. 

La  harpe  et  le  crouth  étaient  joués  avec  passion  chez  les  Welches 
dans  les  temps  les  plus  anciens  ;  les  rois  et  princes  de  Galles,  les  no- 
bles et  les  guerriers,  étaient  tous  joueurs  de  harpe  à  l'imitation  des 
bardes.  Les  preuves  de  ce  fait  caractéristique  se  trouvent  dans  les 
lois  mêmes  du  pays.  Les  premières  de  ces  lois  sont  celles  de  Dyim- 
ical  MooJsmuth,  roi  de  la  Grande-Bretagne,  qui  régnaenviron  iVO  ans 
avant  l'ère  chrétienne  ;  puis  vinrent  celles  de  Marlia,  reine  de  ce  pays, 
lesquelles  furent  traduites  en  anglo-saxon  par  le  roi  Alfred,  et,  enfin, 
les  lois  du  roi  Howel,  dont  le  règne  commença  en  920  ;  celles-ci  ren- 
ferment la  plus  grande  partie  des  premières.  Ces  lois  ont  été  réunies 
et  traduites  par  Wotton  et  Moses  William,  sous  le  titre  de  Leges  ical- 
licse.  On  trouve  dans  ce  recueil  le  passage  suivant  :  Les  trois  choses 
indispensables  à  un  genlilliomme  o'i  baron  .so»/  sa  harpe,  son  manteau  et 
son  échiquier  (Leges  wallicoe,  p.  301).  Dans  un  autre  endroit  il  est  dit  : 
Trois  choses  sont  nécessaires  à  un  homme  dans  sa  maison,  savoir,  une 
femme  vertueuse,  un  coussin  sur  sa  chaise,  et  sa  harpe  bien  accordée 
(ibid.,  p.  302).  Tous  les  anciens  poëmes  welches  mentionnent  les 
noms  d'une  multitude  de  joueurs  de  harpe  et  de  crouth,  qui  accom- 
pagnent leurs  chants  avec  ces  instruments.  On  cite  particulièrement 
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Cyvnerth,  barde  du  prince,  MaeJgirn,  Cosirch,  musicien  de  Heilyn, 
David  Athro,  Moznydâ  et  Cijnwrig  Bemerdd^  qui  brillaient  dans  le 
sixième  siècle  parmi  les  joueurs  de  harpe  et  de  crouth  les  plus  dis- 
tingués. 

On  ignore  quand  le  cronlh  perfectionné  à  six  cordes  a  succédé  au 
crouth  vulgaire  à  trois  cordes;  la  plus  ancienne  mention  qu'on  en 
a  se  trouve  dans  une  pièce  de  vers  welches  du  quinzième  siècle, 
rapportée  par  Edouard  Jones  (1).  D'après  cette  pièce,  on  voit  que  le 
dos  du  crouth  était  voûté.  La  figure  de  cet  instrument,  que  nous  don- 
nons ici,  fera  comprendre  la  description  que  nous  allons  en  faire  : 


Le  crouth  à  six  cordes  a,  comme  on  voit,  la  forme  d'un  trapézoïde 
allongé,  dont  la  longueur,  du  sommet  à  la  base,  est  de  57  centimè- 
tres. La  plus  grande  largeur,  près  du  cordier,  est  de  27  centimètres, 
et  la  plus  petite,  au  sommet  du  trapèze,  est  de  23  centimètres.  L'é- 
paisseur de  la  caisse  sonore,  composée  de  deux  tables  de  sycomore  et 
d'cclisses,  est  de  5  centimètres,  et  la  longueur  de  la  touche  est  de 
28  centimètres.  Dos  six  cordes  dont  l'instrument  est  monté,  deux  sont 
en  dehors  de  la  touche  :  elles  sont  pincées  à  vide  par  le  pouce  de  la 
main  gauche;  les  quatre  autres  cordes,  placées  sur  la  touche,  se 
jouaient  avec  l'archet.  Ces  cordes  sont  attachées  au  cordier  parleur 
extrémité  inférieure  :  ce  cordier  est  fixé  de  la  même  manière  que 
dans  les  anciennes  violes.  Dans  certains  instruments,  ce  cordier 
offre ,  au  point  d'attache  des  cordes ,  une  ligne  droite  et  parallèle  à 
la  base  du  crouth;  dans  d'autres,  comme  on  le  voit  par  la  figure  don- 
née ci-dessus,  d'après  Edouard  Jones,  le  cordier  aune  direction  obli- 
que. L'extrémité  supérieure  des  cordes  passe  par  des  trous  percés 
dans  le  massif  du  haut  de  linstrument,  s'appuyant  sur  des  sillets. 


(I)    Ouvrage  cité,  p.   I  1'). 


DE  LA  MUSIQUE.  379 

et  va  s'attacher  au  revers  de  la  tète  par  des  chevilles,  lesquelles  se 
tournent  avec  une  clef. 

La  table  est  percée  de  deux  ouïes  rondes,  dont  le  diamètre  est  de 
trois  centimètres.  Le  chevalet  est  la  partie  la  plus  singulière  de  Tins- 
trument;  il  n'est  pas  convexe,  comme  celui  du  violon  ;  la  ligne  sur  la- 
quelle se  posent  les  cordes  est  presque  droite.  11  résulte  de  cette  cir- 
constance et  de  ce  que  le  corpsde  l'instrumentn'avaitpas  d'échancru 
respour  le  passage  de  l'archet,  que  celui-ci  devait  toucher  plusieurs 
cordes  à  la  fois,  et  conséquemment  produire  une  harmonie  quelcon- 
que, en  raison  du  doigter.  Une  autre  particularité  du  chevalet,  très- 
digne  d'attention  ,  consiste  dans  l'inégalité  de  ses  pieds  et  dans  sa 
position.  Placé  obliquement,  en  inclinant  vers  la  droite,  il  a  le  pied 
gauche  long  de  7  centimètres.  Ce  pied  entre  dans  l'intérieur  de 
l'instrument  par  l'ouïe  gauche  et  s'appuie  sur  le  fond,  tandis  que  le 
pied  droit,  dont  la  hauteur  est  de  2  centimètres  environ,  est  appuyé 
sur  la  table,  près  de  l'ouïe  droite.  L'effet  de  cette  disposition  est  que 
le  pied  gauche  remplit  les  fonctions  de  l'âme  dans  le  violon,  et  qu'il 
ébranle  à  la  fois  la  table,  le  fond  et  la  masse  d'air  contenue  dans 
l'instrument. 

Les  six  cordes  du  croulli  sont  accordées  d'une  manière  originale 
et  qui  n'a  de  rapport  avec  l'accord  d'aucun  autre  instrument.  Voici 
celui  du  crouih  : 


G'  corde.   5 


Cet  accord  n'a  pas  été  choisi  par  caprice  :  il  a  pour  objet  de 
donner  à  vide  des  quintes  et  des  octaves  entre  toutes  les  cordes,  soit 
en  pinçant  les  cinquième  et  sixième  ,  soit  en  faisant  vibrer  les  autres 
avec  l'archet.  Les  accords  se  formaient  comme  on  le  voit  dans  cette 
table  : 


Note  qui 

donne  le  ton. 

1"  el  5<-- 

5^  el  Ge 

r«et  2« 

3^  et  5« 

3*  et  4<= 

6«  corde. 

cordes. 

cordes. 

cordes. 

cordes. 

cordes. 

1 


ii^^m^^m 


^ r 
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Il  est  remarqnal^le  que  la  sixième  corde  pincée  à  vide  [sol)  s'appe- 
lait vyrdon  dans  la  langue  welche  ou  celtique  ,  et  que  les  cordes  les 
plus  graves  des  instruments  à  archet  sur  le  continent  européen,  de- 
puis le  moyen  âge  jusque  dans  la  seconde  moitié  du  dix-huitième 
siècle,  ont  été  désignées  par  le  nom  de  bourdon,  qui  est  évidemment 
le  même  mot  passé  dans  les  langues  romanes.  L'accord  qu'on  vient 
de  voir  est  celui  que  donnent  Edouard  Jones  (1)  et  Daines  Barring- 
ton  (2),  d'après  le  barde  John  Morgan ,  qu'il  avait  entendu  vers 
1770  :  toutefois  l'accord  pouvait  varier  en  raison  du  ton  et  du  carac 
tère  de  la  mélodie  populaire  qu'on  voulait  exécuter.  C'est  ainsi  que 
W.  Bingley  entendit,  en  1801,  un  vieux  barde  de  Caernarvon  jouer 
quelques  airs  anciens  sur  un  croulh,  accordé  de  cette  manière  (3)  : 

C"  coule.  5'.       4".        3^        2^        1'". 


=^— 3-=t=^,^-- 


Le  crouth,  instrument  difficile  à  jouer,  a  été  peu  à  peu  négligé. 
puis  abandonné.  Vers  1770,  Daines  Barrington  n'avait  rencontré  dans 
le  pays  de  Galles  que  le  barde  John  Morgan  qui  en  jouât;  en  1801, 
Bingley  en  entendit  un  autre  à  Caernarvon  :  peut-être  ne  trouverait- 
on  plus  aujourd'hui  un  seul  ^Yelche  qui  pût  en  jouer  :  l'instrument 
même,  devenu  très-rare  dans  le  pays,  disparaîtra  vraisemblablement 
pour  toujours.  Le  crouth  trilhant  ou  à  trois  cordes,  abandonné  depuis 
longtemps  aux  ménétriers  ambulants,  est  le  seul  qu'on  joue  encore. 

Le  pib-gorn,  instrument  pastoral,  originaire  de  Tile  d'Anglesey,  y 
est  joué  par  les  pâtres.  Son  nom,  qui  signifie  chalumeau- cornu,  pro- 
vient de  ce  que  ses  deux  extrémités  sont  terminées  par  deux  larges 
cornes,  dont  l'inférieure  est  échancrée,  comme  on  le  voit  dans  la  figure 
suivante  : 


Fis.  fi. 


(1)  Ouvrage  cilé,  p.  1 15. 

(2)  Ârchivologla,  or  miscellaneous  tracts  rclcit'mg  to  anliqu'ity,  puhlished  liv  tlie  Society  of 
tlie  antif/uaries  of  iMudoti,  t.  III  (177  5},  p.  33. 

(3)  Ouvrage  cité,  t.  II,  p.  332. 
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La  longueur  totale  de  rinstiument  est  tic  cinquante  centimètres. 
Le  tube  est  un  roseau  d'environ  22  millimètres  de  diamètre  :  il 
est  percé  de  sept  trous,  dont  six  sur  le  devant  et  un  au  côté  op- 
posé. A  rextrémité  supérieure  du  tube  est  ajustée  une  anche  à 
double  languette  en  cuivre  ou  laiton,  recouverte  par  une  corne 
dans  laquelle  souffle  le  joueur  de  Tinstrument.  Ainsi  qu'on  le 
voit,  le  pavillon  est  formé  par  l'autre  corne  échancrée.  La  qualité 
du  son  de  cet  instrument  a  de  l'analogie  avec  celui  du  cor  anglais, 
dont  il  est  peut-être  l'origine.  Les  habitants  de  File  d'Anglesey  dan- 
sent au  son  du  pib-goniy  sur  un  air  au([uel  on  a  donné  le  même 
nom. 

Dans  la  partie  méridionale  du  pays  de  Galles,  on  trouve  un  cha- 
lumeau ,  appelé  cornieyll ,  qui  a  quelque  ressemblance  avec  le  pib- 
gorn  par  son  tuyau ,  percé  du  même  nombre  de  trous ,  mais  dont 
l'anche,  à  simple  languette,  est  battante  sur  une  embouchure  qui 
se  visse  à  la  tête  du  tube.  Cet  instrument  est  aussi  terminé  par  une 
corne. 

La  pibau,  cornemuse,  est  un  des  plus  anciens  instruments  des 
Welches  :  on  le  trouve  déjà  mentionné  au  septième  siècle  (1),  et  les 
lois  de  Howel,  datées  de  9i2 ,  règlent  ce  qui  concerne  les  joueurs  de 
pibau  (2).  Ces  cornemuses  welches  sont,  comme  celles  de  la  plupart 
des  peuples,  formées  de  deux  tubes  dont  l'un,  percé  de  six  trous,  fait 
entendre  les  mélodies  et  dont  l'autre,  beaucoup  plus  grand,  est  le 
bourdon,  qui  ne  fait  entendre  qu'un  son  soutenu.  L'outre,  qui  con- 
tient le  vent,  est  formée  par  une  peau  de  chèvre  ;  elle  est  alimentée 
par  un  tuyau  insufflateur.  On  croit  généralement  que  la  cornemuse 
appartient  plus  à  l'Ecosse  qu'aux  autres  contrées  de  la  Grande- 
Bretagne,  mais  c'est  une  erreur  :  ce  qui  est  vrai,  c'est  que  l'usage 
de  cet  instrument  est  plus  fréquent  et  plus  général  chez  les  High- 
landers  ou  Montagnards  de  l'Ecosse  qu'ailleurs. 

Le  coni-'juelin  ou  horn-bugle ^  c'est-à-dire  corne  de  bœuf,  reçut  ce 
nom  parce  qu'il  fut  fait  originairement  avec  cette  partie  de  la  tête 
du  bœuf  :  plus  tard,  ce  cornet  a  été  fait  de  métal  ou  d'ivoire  et  chargé 


(1)  Cambvohrhaunicœ    Cjmrcscxi-e    lingiix    Institutioues ,     hy  Dr.    Jolin   Davydd  Rhys, 
p.  146. 

(2)  leges  IfaHiae,  p.   70. 
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d'ornements,  ainsi  que  le  fait  voir  le  cornet  welche  dont  nous  don- 
nons la  figure. 


Fii;.   7. 

Les  sons  du  cornet  animaient  les  chiens  à  la  chasse  ;  on  se  servait 
aussi  de  cet  instrument  à  la  guerre  pour  donner  des  signaux  :  quel- 
quefois on  le  transformait  en  vase  à  boire. 

Les  tahî^edd,  tahrel ,  ou  tambours,  sont  dans  le  pays  de  Galles  ce 
qu'ils  sont  partout  :  on  trouve  dans  ce  pays  le  tambour  à  la  main 
ou  tambour  de  danse,  appelé  en  France  lambour  de  basque,  et  le  tam- 
bour militaire,  dont  le  gros  son  sert  aussi  à  accompagner  les  autres 
instruments. 

§IV. 

La  musique  chez   les    anciens  Irlandais.  —  Origlm-:  de  cette  mu- 
sique   ET   DE    LA   LANGUE    ERSE.   —    INSTRUMENTS.    NOTATION.    — 

BiRDKS.  —  Tonalité;  chants. 

L'Irlande  a  plus  de  rapports  avec  le  pays  de  Galles  que  le  reste  de 
FAngleterre ,  pour  ce  qui  concerne  les  institutions  des  bardes  ;  ce- 
pendant les  systèmes  de  musique  en  usage  dans  ces  deux  parties  de 
la  Grande-Bretagne  ont  entre  eux  des  différences  sensibles  qui  nous 
semblent  pouvoir  être  expliquées  par  leur  origine.  Les  premiers 
temps  de  Tlrlande  sont  environnés  de  plus  d'obscurité  que  ceux  de 
l'Angleterre.  Sans  parler  des  fables  qui,  partout,  sont  répandues 
dans  l'histoire  primitive  des  peuples,  et  qui  se  trouvent  en  abondance 
dans  celle  des  Irlandais,  si  nous  entrons  dans  les  époques  histori- 
ques, nous  voyons  une  colonie  de  Milésiens  aborder  dans  le  pays, 
s'en  rendre  maîtresse  et  y  établir  sa  domination  aux  dépens  des  Da- 
noniens,  premiers  habitants  de  l'ile.  Il  existe  un  ancien  poOme  sur  la 
première  bataille  entre  les  Milésiens  et  ces  Danoniens,  qui  a  été  con- 
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serve  par  Keating',  clans  son  Histoire  de  rir'.ande.  Toutefois  l'éta- 
blissement de  cette  colonie  d'habitants  de  Milet  dans  rilibernie  nous 
parait  au  moins  douteux,  lorsque  nous  considérons  qu'il  n'existe  pas 
un  mot  grec  dansla  langue  irlandaise.  Suivant  les  recherches  ducolonel 
Vallancey  (1),  les  Milésiens  auraient  eu  parmi  eux  un  poëte  nommé 
Cir  macCis  et  le  harpiste  Onna Ceanfinn! Une  harpe  chez  les  Milésiens" 
et  des  noms  grecs  comme  Cir  mac  Cis  et  Onna  CeanfinnlW  ne  se  peut 
rien  de  plus  curieux.  A  vrai  dire,  l'Irlande  ne  possède  que  des  tra- 
ditions obscures  sur  ses  anciens  temps;  les  documents  historiques  lui 
manquent  jusqu'au  dixième  siècle,  et  le  plus  ancien  ouvrage  écrit 
dans  la  langue  erse  ne  remonte  pas  au-delà  de  cette  époque.  Cepen- 
dant les  savants  irlandais  assurent  que  cette  même  langue  originale 
a  conservé  jusqu'à  nos  jours  ses  formes  et  même  son  orthographe 
primitives,  tandis  que  des  variations  considérables  se  sont  introduites 
dans  la  langue  du  pays  de  Galles  :  ils  en  donnent  pour  preuve  la  fa- 
cilité qu'on  éprouve  à  entendre  les  poésies  de  Fergus  et  des  autres 
anciens  bardes  irlandais,  et  qui  n'existe  pas  à  l'égard  des  ouvrages 
de  Taliesin,  Mabinogé  et  autres  productions  des  bardes  welches. 

Une  origine  orientale  parait  exister  dans  une  partie  de  la  langue 
et  dans  la  musique  de  l'Irlande  ,  bien  qu'il  s'y  trouve  aussi  des  élé- 
ments celtiques  :  les  rapports  sont  surtout  sensibles  avec  les  dialectes 
de  l'Inde,  Ce  fait  a  été  remarqué  par  E.  Warton  (2)  et  par  Vallan- 
cey (31.  On  ne  peut  nier  toutefois  que  ces  analogies  sont  mêlées  de 
formes  empruntées  aux  langues  du  Nord,  particulièrement  au  Scan- 
dinave ou  ancien  cbinois.  Ces  mélanges  d'origine  doivent  être  cons- 
tatés pour  bien  saisir  ce  que  nous  avons  à  dire  concernant  la  musique 
des  bardes  irlandais. 

Ce  peuple  rattache  à  une  révolution  qui  éclata  dans  le  pays,  vers 
l'année  de  la  création  365i9,  le  premier  triomphe  de  l'union  de  la 
poésie  et  delà  musique.  Tobtaigh  s'était  emparé  du  trône  de  son  frère 
Léoghaire,  au  préjudice  de  son  petit- neveu  Maon.  Ce  jeune  prince 
était  aimé  de  Moriat,  fdle  du  roi  de  Munster:  l'amour  inspira  à  cette 
princesse  des  vers  par  lesquels  elle  invitait  son  amant  à  reconquérir 
le  royaume  de  ses  ancêtres.  Craftine,  célèbre  barde  irlandais,  saisit 


(1)  Collect.  de  relms  Hibern.,  vol.   III,  n°  1-J. 

(2)  Hht,  of  engl.  poct.,  disseit.  I. 

(3)  Ouvrage  citt-,  vol.  III,  ii'^  13. 
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e  moment  favorable  pour  chanter  ces  vers  devant  le  prince  qui,  ému 
par  la  puissance  de  la  musique  et  de  la  poésie ,  prit  la  résolution  de 
tout  hasarder  pour  punir  l'usurpateur  de  son  trône  :  il  retourna  en 
Irlande, rassembla  ses  amis,  et,  victorieux  après  plusieurs  combats, 
il  épousa  sa  maîtresse. 

Le  mélange  de  races,  dont  s'était  vraisemblablement  formée  la  po- 
pulation de  l'Irlande,  a  exercé  son  influence  sur  les  tonalités  de  sa 
musique  :  nous  disons  ses  tonalités,  car  il  en  existe  plusieurs  dans  la 
musique  irlandaise.  La  première,  assez  semblable  à  l'échelle  du  n:ode 
majeur  de  la  musique  moderne ,  n'en  diffère  que  par  l'absence  de 
la  note  sensible.  Cette  note  est  supprimée  dans  toutes  les  mélodies 
établies  d'après  le  système  de  tonalité  dont  il  s'agit,  ce  qui  leur 
donne  un  caractère  d'originalité  rendu  plus  piquant  encore  par  la 
finale  qui  se  termine  dans  un  autre  ton  que  celui  de  la  mélodie, 
comme  on  le  verra  tout  à  l'heure.  Toute  la  musi(jue  conçue  dans  ce 
système  est  susceptible  d'être  accompagnée  d'harmonie;  les  bardes 
irlandais  l'accompagnent,  en  effet,  avec  leur  harpe  massive  d'un 
seul  rang  de  cordes,  dont  l'origine  est  évidemment  différente  de 
celle  de  la  harpe  welche.  Leur  harmonie  ancienne  n'a  que  fort  peu 
de  rapports  avec  les  successions  toutes  modernes  d'accords  appliquées 
aux  mêmes  mélodies  par  des  musiciens  anglais  et  autres,  depuis  un 
siècle  environ.  Ceux-ci,  méconnaissant  le  caractère  original  de  ces 
mélodies ,  ont  rempli  les  lacunes  de  l'échelle  qui  leur  sert  de  base, 
ont  altéré  la  tonalité  pour  la  ramener  aux  conditions  de  la  musique 
moderne  ,  et  ont  enfin  gâté  les  effets  piquants  d'irrégularité  de 
rhythme,  en  remplissant  par  des  ritournelles  des  silences  non  moins 
originaux  que  la  forme  des  chants.  Ces  mêmes  arrangeurs  ont  fait 
pis  lorsqu'ils  se  sont  obstinés  à  harmoniser  d'autres  mélodies  qui , 
par  leur  contexture,  repoussent  toute  succession  régulière  d'accords, 
n'ayant  aucun  mode  déterminé  de  tonalité.  Certains  airs  irlandais 
ont  de  l'analogie  avec  les  anciens  modes  de  l'Inde.  Ces  rapports  n'ont 
point  échappé  à  l'attention  de  W.  Gore  Ouseley,  dans  ses  voyages. 
Les  Irlandais  disent  que  leurs  musiciens  furent  les  instituteurs  des 
bardes  welches;  si  cela  est,  ceux-ci  n'ont  pris  d'eux  ni  la  forme  de 
leurs  instruments,  ni  le  système  de  tonalité  dont  nous  venons  de 
parler.  Il  y  a  lieu  de  croire,  au  contraire,  que  la  tonalité  harmonique 
a  passé  des  Welches  aux  Irlandais,  et  que  la  musique  primitive  de 
ceux-ci  fut    tout  entière  dans  le  système  oriental.  L'originalité  de 
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cette  musique  irlandaise  est  cléji\  constatée  au  douzième  siècle  par 
Gérald  Barry,  appelé  Cambrensis,  dans  ce  passage  de  sa  Topographie 
de  V Irlande  :  «  L'aptitude  de  ce  peuple  pour  le  jeu  des  instruments 
«  est  digne  d'attention;  il  a,  en  ce  genre,  beaucoup  plus  d'habileté 
«  qu'aucune  des  nations  que  j'ai  vues.  La  modulation  n'est  pas, 
«  chez  lui,  lente  et  triste  comme  sur  les  instruments  de  la  Bre- 
«  tagne,  auxquels  nous  sommes  accoutumés  ;  mais  les  sons,  rapides 
«  et  précipités,  sont  cependant  doux  et  suaves.  Il  est  remarquable 
«  qu'avec  une  telle  vélocité  de  doigts,  la  mesure  musicale  est  con- 
te servée,  etc.  (1).  » 

Comme  tous  les  peuples  des  iles  britanniques,  les  Irlandais  sui- 
vaient la  religion  druidique  et  leurs  premiers  bardes  composaient 
une  classe  de  druides.  On  ne  sait  rien  de  précis  sur  ces  temps'  an- 
ciens entourés  de  fables;  cependant  quelques  poëmes,  attribués  à 
un  barde  du  quatrième  siècle,  nommé  Fergus ,  ont  été  conservés  et 
existent  encore.  Il  était  né  chez  les  Fenii,  Irlandais  du  nord 
dont  il  a  chanté  les  exploits.  Ses  chants  représentent  bien  ce  qu'on 
a  rapporté  de  ces  bardes  primitifs,  encourageant  les  héros  sur  les 
champs  de  bataille  et  donnant  eux-mêmes  des  preuves  de  valeur 
guerrière.  Après  que  les  Irlandais  eurent  été  convertis  à  la  reli- 
gion chrétienne  par  saint  Patrick,  en  i31  ,  ces  bardes  devinrent, 
comme  chez  les  Welches,  de  simples  poètes  chanteurs  et  joueurs  de 
harpe. 

Après  la  conversion  des  Irlandais,  la  liturgie  et  le  chant  ecclésias- 
tique furent  empruntés  aux  églises  grecques  d'Orient  :  cette  liturgie 
était  semblable  à  celle  de  l'Église  gallicane  (2).  A  différentes  épo- 
ques, des  efforts  furent  faits  par  des  missionnaires  romains  pour 
substituer,  dans  les  églises  et  dans  les  monastères  de  l'Irlande,  le 
rit  romain  au  rit  grec,  mais  ce  fut  toujours  sans  succès.  Il  en  fut  de 
même  en  113i  lorsque  Malachy  0 'Morgan ,  archevêque  d'Armagke, 
renouvela  la  même  entreprise;  il  y  eut  une  opposition  générale  et  in- 


(1)  In  musicis  iiistrumentis,  commendabilem  iiiveuio  istiiis  gcntis  diligentiam  ;  in  quibus, 
prée  omni  natione  quam  vidimus,  incomparabiliter  est  instructa.  Non  enim  in  lus,  sicut  in  bri- 
tannicis  (quibus  assueti  sumus)  instrumeutis,  tarda  et  morosa  est  modulatio;  verum  velox  et 
prœceps,  suavis  tamen  et  jucunda  sonoritas.  Mirum,  quod  in  tanta  tam  prœcipiti  digitorum 
rapiditate  musica  servetur  proportio,  etc.  [Gyrald.  Camh.  Topog.  H'ihern.  distinct.,  3,  c.   I.  ) 

(2)  Stillingfleet,  Antiquities  of  the  British  Clnirch,  chap.  iv,  p.  237. 
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vincible,  à  ce  sujet,  parmi  le  clergé  et  les  moines  irlandais.  Saint  Ber- 
nard qui,  dans  le  panégyrique  de  Malacliy,  a  affirmé  le  contraire,  a 
été  induit  en  erreur  (1).  Ce  ne  fut  que  trente  ans  plus  tard  que,  par 
une  décision  du  concile  de  Cashell,  l'unité  de  liturgie  avec  l'Église 
romaine  fut  établie,  non  sans  une  résistance  énergique  du  peuple  ir- 
landais. 

L'époque  brillante  de  la  musique  nationale  de  l'Irlande  commença 
vers  la  fin  du  dixième  siècle,  sous  le  règne  (ÏO'Brien  Boirohen.  Ce 
grand  prince  ,  après  une  victoire  éclatante  sur  les  Danois  et  leur 
expulsion  de  File,  donna  tous  ses  soins  à  réparer  les  ravages  faits  par 
ces  hommes  du  Nord  :  il  rétablit  les  collèges  anciens,  en  ouvrit  de 
nouveaux  et  fonda  des  bibliothèques  publiques  pour  les  étudiants  in- 
digents. Ses  encouragements  ranimèrent  les  études,  et  les  professeurs 
des  arts  libéraux  trouvèrent  près  de  lui  un  appui  qui  leur  avait  man- 
qué jusqu'alors.  Cultivant  lui-même  la  musique  avec  succès,  il  était 
un  des  harpistes  les  plus  habiles  de  son  royaume.  Sa  harpe ,  con- 
servée aujourd'hui  au  Muséum  du  collège  de  la  Trinité  à  Dublin,  est 
un  des  monuments  les  plus  intéressants  de  l'histoire  de  la  musique 
irlandaise.  Nous  avons  dit  tout  à  l'heure  que  sa  hauteur  est  de 
Sk  centimètres.  Le  corps  de  l'instrument  est  en  bois  de  chêne;  la  tête 
ou  console  et  le  bras  courbe  sont  faits  d'un  bois  rouge  dont  les  mailles 
sont  semblables  à  celles  du  noyer;  la  tête  est  incrustée  d'argent  ciselé 
avec  délicatesse  et  sur  le  front  se  trouvent  les  armes  de  la  famille 
O'Brien,  également  en  argent.  Le  pied  de  l'instrument  ou  cuvette, 
où  était  enchâssée  l'extrémité  du  bras  courbe,  est  maintenant  brisé. 
Les  cordes,  au  nombre  de  vingt-huit,  étaient  fixées  à  la  table  d'har- 
monie par  des  boulons  d'argent  dans  des  trous  garnis  de  cuivre; 
elles  étaient  attachées  à  la  tête  par  des  chevilles  de  même  métal. 
Dans  toutes  ses  parties,  cet  instrument,  dont  nous  donnons  ici  le  des- 
sin,  fait  voir  qu'il  fut  l'ouvrage  d'un  artiste  habile  (2). 


(1)  Dans  les  œuvres  de  saint  Bernard,  cliap.  XVI. 

(2)  Jos.  Walker,   Historical  Memoirs  oftite  Irisli  Bart/s,  p.  GI. 
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Rien  de  moins  semblable  à  la  légère  harpe  primitive  des  Welches 
que  la  harpe  irlandaise  du  moyen  âge  :  celle-ci,  quoique  beau- 
coup plus  massive,  est  construite  dans  de  meilleures  conditions 
acoustiques. 

Parmi  les  instruments  irlandais,  la  harpe  tient  la  première  place  : 
on  en  distingue  quatre  espèces  différentes  dans  le  pays,  sous  les  noms 
de  cJarseachy  keirnine,  cionar-cruit ,  et  creamtine-cruit.  La  clar- 
seach,  appelée  communément  harpe  irlandaise,  est  la  plus  ancienne.  La 
harpe,  que  les  monuments  de  l'Egypte  nous  montrent  en  Orient  dans 
la  plus  haute  antiquité,  et  qui,  par  des  circonstances  inexplicables, 
disparait,  ne  se  retrouve  en  Europe  que  chez  les  descendants  des 
Scythes.  Les  monuments  historiques  et  poétiques  des  peuples  goths 
prouvent  l'usage  de  cet  instrument  chez  leurs  premiers  scaldes  ou 
poètes  chanteurs.  La  harpe  existait  aussi  chez  les  peuples  germani- 
ques qui  habitaient  les  contrées  de  l'Allemagne  septentrionale  les  pins 
rapprochées  de  la  Scandinavie.  C'est  ce  fait,  déjà  connu  au  temps  de 
Venance  Fortunat,  qui  lui  fait  dire,  dans  les  vers  que  nous  avons 
cités  (1),  le  barbare  avec  la  harpe.  C'est  donc  avec  raison  qu'un  savant 
anglais,  qui  a  fait  des  recherches  spéciales  à  ce  sujet  (2),  a  dit  que  ce 
furent  les  Saxons  qui  introduisirent  la  harpe  dans  File  de  Bretagne; 


(1)  V.  page  314  de  ce  volume. 

(2)  Edouard  Lédwich,  Iitquiries  concerning  the  aiiclent  irislt  haip,  dans  le  livre  de  Jos. 
Walker,  Appendix,  n°  1,  p.  7. 

25. 
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(Voù  il  résulte  qu'il  ne  faut  chercher  cet  instrument  ni  en  Angleterre 
ni  en  Irlande  avant  le  milieu  du  cinquième  siècle,  et  que  toutes  les 
traditions  contraires  rapportées  par  les  Welches  et  les  Irlandais  sont 
mensongères.  La  harpe  clarseacli  était  la  grande  et  massive  harpe 
irlandaise,  dont  on  a  vu  le  modèle  ci-dessus.  Suivant  le  colonel  Val- 
lancey  (1),  la  harpe  keirmine  ou  keirnine  fut  une  sorte  de  tympanon 
ou  de  canon  semhlahle  à  celui  de  l'Orient  et  dont  la  forme  était  un 
triangle  tronqué.  On  en  pinçait  les  cordes  avec  les  doigts  sans  plectre. 
C'était  à  vrai  dire  une  harpe  renversée.  Le  cionar-cruit  ou  croith  éidiïi 
un  instrument  à  dix  cordes,  lesquelles  se  pinçaient  avec  une  forte 
plume.  C'est  de  cette  petite  sorte  de  harpe  que  s'accompagnaient 
les  femmes  et  les  ecclésiastiques  dans  leurs  chants,  suivant  ce  que 
rapporte  le  Cambrensis  (2) .  Joseph  \Yalker  pense  que  le  creamline- 
criiU  n'était  pas  une  harpe  et  qu'il  ne  différait  pas  du  crouth  des 
Welches  (3);  cependant  Burney  ne  croit  pas  que  le  crouth  ait  jamais 
été  en  usage  en  Irlande  et  nous  partageons  son  opinion. 

Le  second  instrument  national  des  Irlandais  est  la  cornemuse,  bien 
qu'il  soit  généralement  considéré  comme  appartenant  plus  spéciale- 
ment aux  montagnards  de  l'Ecosse,  parce  qu'ils  en  font  un  usage  plus 
habituel.  Plusieurs  écrivains  irlandais  font  remarquer  que  les  pre- 
miers habitants  de  l'Ecosse  furent  une  colonie  de  leur  pays,  et  que 
les  montagnards  en  sont  précisément  les  descendants.  Il  est  d'ail- 
leurs prouvé  que  l'usage  de  la  cornemuse  remonte  en  Irlande  à  une 
haute  antiquité,  c'est-à-dire  à  une  époque  antérieure  à  l'émigration 
de  la  colonie  qui  se  fixa  dans  les  Highlands  écossais,  et  l'on  croit 
que  ce  furent  les  Romains  qui  l'introduisirent  dans  lile  de  Bretagne. 
OConnor  nous  apprend  qu'un  instrument  de  cette  espèce  ,  en  usage 
chez  les  Écossais,  est  appelé  adharcaidh  cuil,  nom  qui  signifie  :  appa- 
reil de  plusieurs  tuyaux  unis  à  une  outre  (i) .  Il  dit  aussi  que  la 
r'mkey^  danse  pastorale  de  l'Irlande,  se  faisait  aux  sons  du  cuisley- 
cuil,  ancienne  cornemuse  bruyante  dont  l'étendue  n'était  que  d'une 
octave;  or,  ces  deux  noms  ont  un  rapport  évident.  Le  même  savant  a 


(1)  Collect.  de  rcbiis  Hibern.,  n"  15,  p.  528. 

(2)  Hiiic  accitlit,  ut  Episcopi  et  Abbatcs  et  sancti  in  Hibernia  viri,  citharas  circumfene  et 
in  eis  modulando  piè  delectari  consueveriut.  Topogr.   Hibern.,  III,  cap.  xil. 

(3)  Ouvrage  cité,  p.  73. 

(4)  Dissvrt.  on  Hist.  of  Ircl.,  p.  71, 
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démontré  l'ancienneté  de  l'usage  de  cet  instrument ,  par  la  figure 
d'un  porc  qui  en  joue  et  qui  fait  partie  d'une  des  lettres  initiales 
d'un  manuscrit  irlandais  exécuté  vers  l'année  1300  (1).  M.  Bunting 
a  reproduit  cette  figure  dans  son  livre  sur  l'ancienne  musique  de 
l'Irlande  (2).  Quoi  qu'il  en  soit  de  la  contestation  entre  les  Écossais  et 
les  Irlandais  concernant  la  priorité  d'usage  de  la  cornemuse,  il  est 
certain  que  les  premiers  ont  peu  fait  pour  son  amélioration,  tandis 
que  celle  des  Irlandais  marque  un  progrès  dans  sa  construction, 
puisqu'on  y  trouve  aujourd'hui  un  tuyau  chantant  à  huit  trous,  trois 
bourdons,  dont  un  grand  et  deux  petits  qui  sonnent  l'octave  et  la 
quinte,  avec  un  double  vent  agissant,  l'un  sur  le  tuyau  chantant, 
l'autre  sur  les  bourdons. 

Un  archéologue  anglais  (3)  dit  que  le  cornet  fut  un  instrument  de 
musique  chez  les  Bretons ,  mais  qu'il  ne  fut  qu'un  vase  à  boire  chez 
les  anciens  Irlandais.  Il  ne  parait  pas,  en  effet,  que  le  cornet  ait  été 
chez  ceux-ci  un  instrument  militaire,  M.  Bunting  ayant  établi,  par 
plusieurs  textes,  qu'ils  allaient  'au  combat  animés  par  les  sons  de 
la  cornemuse  (i).  Jos.  Walker  cite  cependant  plusieurs  instruments 
qui  semblent  avoir  été  des  trompettes  de  cuivre,  entre  autres  la 
cîudag  ;  mais  on  n'en  connaît  que  le  nom,  n'en  ayant  pas  trouvé  de 
représentation.  Walker  suppose  qu'elle  a  pu  être  une  espèce  de  clai- 
ron ou  de  trompette  aiguë  (5). 

La  flûte  ne  parait  pas  avoir  été  connue  des  anciens  Irlandais  : 
l'auteur  qui  vient  d'être  cité  croit  pourtant  que  les  mots  irlandais 
readan,  fideog  ou  lonloingean  furent  des  noms  de  flûtes  douces  ou 
à  bec,  semblables  à  la  flûte  anglaise  appelée  recorder  (6)  ;  mais  il 
n'appuie  son  opinion  sur  aucun  fait  patent. 

Les  Irlandais  ont  une  notation  musicale  différente  de  celle  des 
Welches  et  dont  le  but  primitif  fut  de  marquer  les  intonations  de  la 
poésie  chantée.  Il  n'est  pas  certain  que  cette  notation  ait  été  em- 
ployée par  les  anciens  bardes,  car  elle  ne  nous  est  connue  que  par 
un   traité   manuscrit  en  irlandais  et  ancien  mauvais  anglais,   qui 


(1)  Ber.  Hibern.  script,   vet.,  t,  I,  Proleg.  175. 

(2)  The  ancient  mitsic  of  Iieland,  p.  59. 

(3)  M.  Pegge,  dans  VArchseologia  britann.,  t.  III,  part.  8. 

(4)  Ouvrage  cité,  pp.  57,  58. 

(5)  Ibid.,  p.  88. 
(Gj  Ibid.,  p.  91. 
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parait  avoir  été  composé  dans  le  seizième  siècle,  sous  le  règne  d'Eli- 
sabeth, et  dont  une  partie  est  perdue.  C'est  à  William  Beauford,  savant 
philologue  et  membre  de  la  Société  des  antiquaires  d'Irlande,  que 
nous  sommes  redevables  du  contenu  de  cet  ouvrage  (1),  lequel  ren- 
ferme un  système  complet  dont  voici  l'exposé  succinct. 

Les  intonations  de  la  voix  dans  le  chant  de  la  poésie  sont  de  quatre 
espèces,  à  savoir  le  son  aigu  [aculus),  le  moyen  [modicus],  le  grave 
[gravis)  et  le  mouvement  circonflexe  [circumflexus).  Le  son  modicu^ 
est  la  tonique  ou  note  du  ton  dans  lequel  est  le  chant  :  son  signe  est 
un  trait  vertical  tel  que  celui-ci  :  |  .  Le  son  aigu  {acutus]  est  une 
tierce  au-dessus  du  moyen  :  le  signe  qui  le  représente  est  celui-ci  : 
/.  Le  son  grave  (gravis)  est  une  tierce  au-dessous  du  son  moyen  et 
une  quinte  au-dessous  de  l'aigu  ;  son  signe  est  ainsi  fait  \ .  Un  point 
placé  au-dessus  du  signe  du  son  aigu  et  de  celui  du  son  grave  indi- 
que des  intonations  plus  élevées  d'un  ton  que  les  signes  sans  points; 
ces  signes  se  présentent  sous  les  aspects  y  \ .  Le  point  placé  sous 
les  mêmes  signes,  de  cette  manière  X  X,  fait  voir  que  l'intonation 
est  plus  basse  d'un  ton  que  le  signe  sans  point. 

Le  mouvement  circonflexe,  dont  le  signe  est  ^^ ,  marque  une  suc- 
cession descendante  de  trois  sons  par  tierces,  commençant  par  le  son 
aigu  et  allant  au  grave,  en  passant  par  le  moyen,  dans  cette  forme  : 


ÈEtES 


.  Le  mouvement  circonflexe  ascendant  se  marque  par  le 

signe  /\  :  il  représente  trois  intonations  successives,  en  commençant 
par  le  son  grave  et  allant  à  l'aigu,  en  passant  par  le  moyen,  de  cette 


manière  :  |— ^^— t— 


Dans  cette  notation  du  chant  de  la  poésie  irlandaise,  il  y  avait  quel- 
ques autres  signes  pour  marquer  certains  mouvements  de  la  voix 
désignés  par  le  mot  circonflexe,  en  irlandais  circeul  :  c'est  ainsi  que 


cette  forme 


'—r — f—0-\  était  représentée  par  le  signe  de  Vaigu 


:F^=tP3r| 


suivi  du  circonflexe;  que  celle-ci 


avait  pour  signes 


(1)  y4>i  Essay  of  titc  poellcal  accents  of  tlie  Irisit  (  dans  les  Historlcal  rnemoirs  ofl/ic  iris/i 
banls,  de  Walker  ;  Appendix,  n"  3). 
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le  circonflexe  suivi  du  grave  ;  que  cette  forme  ~g:^|-^:f:d  était 

présentée  par  un  crochet  tourné  à  droite  ;  celle-ci 


re- 


le  même  signe  tourné  à  gauche  ;  et,  enfin,  cette  autre  ~  j^lziî/—  , 

par  le  signe  du  son  aigu  surmonté  du  circonflexe. 

La  durée  des  intonations  se  distingue  en  quatre  espèces,  qu'on  dé- 
signe par  les  noms  de  largus,  longus,  brève  et  semibreve.  Le  largus, 
qui  est  la  plus  longue  durée,  se  marque  par  deux  traits  horizontaux, 
de  cette  manière  =r-.  La  moitié  de  cette  durée  est  le  longus,  dont  le 
signe  est  ce  simple  trait  — .  La  brève,  moitié  de  la  longue,  est  repré- 
sentée par  ^^,  et  la  semi-brève,  ou  moitié  de  la  brève,  par  le  même 
signe  avec  un  point  au  centre  o' ,  ou  par  le  cercle  Q  •  Les  signes  d'in- 
tonation se  placent  au-dessus  des  syllabes  et  les  signes  de  durée  au- 
dessous  de  ces  mêmes  syllabes. 

Une  autre  notation,  spécialement  instrumentale,  s'est  trouvée  dans 
un  manuscrit  qui,  pendant  une  longue  suite  de  générations,  est  resté 
dans  l'ancienne  famille  des  Cavanaghs,  d'Irlande.  Elle  fut  commu- 
niquée à  M.  Beauford  par  un  prêtre  catholique ,  attaché  à  cette  même 
famille  ,  et  ce  savant  crut  y  reconnaître  une  notation  pour  le  croulh, 
formée  avec  des  caractères  empruntés  aux  alphabets  latin  et  étrus- 
que. Nous  ne  pouvons  partager  cette  opinion,  par  les  motifs  que 
nous  allons  exposer.  En  premier  lieu  les  anciens  habitants  de  l'Ir- 
lande n'ont  pu  avoir  connaissance  de  l'alphabet  latin  qu'après 
l'invasion  de  l'ile  de  Bretagne  parles  Romains;  or,  à  cette  époque, 
l'alphabet  latin  avait  acquis  toute  sa  perfection  et  n'avait  plus  rien 
des  formes  primitives  dans  lesquelles  on  pourrait  trouver  quelque 
rapport  avec  deux  ou  trois  signes  de  cette  notation.  Quant  à  l'alpha- 
bet des  Etrusques  ,  jamais  les  Irlandais  ne  le  connurent.  Il  nous  sem- 
ble que  les  rapports  entre  plusieurs  signes  de  cette  notation  et  cer- 
taines lettres  de  l'alphabet  phénicien  sont  bien  plus  saisissables  que 
ceux  qu'a  cru  découvrir  le  savant  Irlandais.  Au  point  de  vue  de 
l'histoire,  le  rapprochement  serait  ici  plus  naturel,  les  ethnologues 
de  ces  derniers  temps  ayant  fait  voir  que  les  pratiques  religieuses  du 
druidisme  ont  eu  pour  origine  celles  de  l'idolâtrie  phénicienne,  et 
ayant  démontré,  par  des  passages  de  Strabon  et  d'autres  écrivains 
de  l'antiquité,  que  les  Phéniciens  avaient  fondé,  à  une  époque  très- 
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reculée,  des  colonies  dans  les  iles  britanniques.  Pour  établir  les  rap- 
ports dont  nous  venons  de  parler  entre  les  signes  de  la  notation  dont 
il  s'agit  et  l'alphabet  phénicien,  nous  allons  donner  d'abord  le  ta- 
bleau de  cette  même  notation  avec  la  traduction  en  notation  mo- 
derne. 


i: 


:J 


a=3Si^.3^î^f^t^ 


wi 


53^^=,^ÉE:^?E;t3^ 


S?~-.q-:]-3=J=3=i=ï='=^-^h 


On  voit  que  cette  notation  est  composée  de  sept  signes  simples 
dans  l'octave  basse  et  que  ces  mêmes  signes  se  reproduisent  dans  les 
octaves  supérieures,  avec  les  modifications  d'un  petit  trait  au-dessus 
de  chacun,  dans  la  seconde  octave,  et  d'un  point  dans  la  troisième. 
De  ces  signes,  celui  delà  note  /a  est  1'*  de  l'alphabet  phénicien  ;  celui 
de  sol  est  c  du  même  alphabet,  celui  de  la  est  l  ;  celui  de  si  esip;  celui 
dut  est  n;  le  signe  de  ré  n'existe  pas  dans  l'alphabet  phénicien  ;  quant 
au  signe  de  mi,  c'est  celui  de  la  retourné.  Quoi  qu'il  en  soit  de  ces 
rapprochements  et  de  ces  conjectures  philologiques,  il  est  certain 
que  le  fragment  du  manuscrit  dont  nous  allons  reproduire  le  fac- 
similé  n'est  pas,  comme  l'a  cru  M.  Beauford,  un  morceau  harmo- 
nique destiné  au  croiith,  les  recherches  les  plus  minutieuses  faites  jus- 
qu'à ce  jour  n'ayant  pu  faire  découvrir  l'existence  d'un  instrument  à 
archet  chez  les  anciens  Irlandais.  Voici  ce  fragment  : 


1  3 

31 

âli  1 

7 

n  n./ 

•^n<  -\ 

1  S 

^s 

^5Tl  ÏZl 

J  1 

LJ 

i  ^  j 

j 

j 

■j  j 

JL 

C 

Is/V 

S    0 

7}  S 

s  s  s 

s 

s  s  s 

(Mi 

i  S 

J 

3   i 

Nous  avons  fait  voir  précédemment  (p.  372)  que  la  harpe  velche 

:  il  en  est  de  même  de 


avait  pour  note  la  plus  grave  ce  fa  ^ 


la  notation  irlandaise  qui  est  l'objet  de  cette  étude  ;  car,  ainsi  qu'on 
vient  de  le  voir,  dans  le  tableau  de  son  échelle,  c'est  le  même /a  qui 
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est  la  note  la  plus  basse,  et  la  harpe  du  roi  0  Brien  Boirohen  prouve 
que  l'instrument  irlandais  était  dans  les  mômes  conditions.  Il  est 
donc  certain  que  le  fragment  dont  il  s'agit  n'est  pas  une  notation  à 
l'usage  du  croudi,  et  qu'il  présente  la  notation  de  la  musique  de 
harpe  irlandaise  dans  les  temps  anciens.  M,  Beauford  considère  les 
notes  supérieures  de  ce  morceau  comme  le  chant  d'un  psaume,  ce 
qui  est  assez  vraisemblable.  Nous  donnons  ici  la  traduction  du  frag- 
ment :  il  est  à  remarquer  que  les  quatre  premières  mesures  du  chant 
et  les  quatre  dernières  sont  dans  notre  ton  de  sol  majeur,  et  que 
l'harmonie  est  tout  entière  dans  le  ton  d'uf. 


Comme  dans  la  Gaule,  l'Armorique,  l'île  de  Bretagne  et  le  pays  de 
Galles,  l'ordre  druidique,  en  Irlande  ,  était  divisé  en  trois  classes,  et 
les  bardes  formaient  la  troisième.  Ils  se  divisaient  aussi  en  deux  ca- 
tégories, comme  chez  les  Gaulois  :  dans  la  première  étaient  les  his- 
toriens et  antiquaires;  dans  l'autre,  les  bardes  chanteurs,  appelés 
OUamhain  re  dan.  Ceux-là  n'accompagnaient  leur  chant  qu'avec  la 
harpe,  sur  laquelle  ils  faisaient  une  grossière  harmonie  semblable  à 
celle  qu'on  voit  dans  le  fragment  rapporté  ci-dessus.  Tant  que  l'Ir- 
lande fut  indépendante ,  la  musique  y  fut  florissante ,  et  les  bardes 
furent  estimés  et  honorés;  mais  cette  prospérité  disparut  sous  le  joug 
tyrannique  de  l'Angleterre,  surtout  après  que  Richard  II  eut  achevé 
de  soumettre  les  chefs  de  quatre  comtés  indépendants  auxquels  |on 
donnait  le  titre  de  rois  (139i).  Il  y  a  dans  Froissart  un  récit  curieux 
qui  peint  d'une  manière  naturelle  les  rapports  intimes  de  ces  chefs 
avec  leurs  bardes  et  leurs  serviteurs ,  et  qui  fait  connaître  le  moment 
où  ces  mœurs  antiques  ont  pris  fin.  Froissart  rapporte  ce  que  lui  a 
dit  Richard  Scury,  ancien  chevalier  qui  avait  accompagné  le  roi  Ri- 
chard II  en  Irlande,  et  le  fait  en  ces  termes  : 

«  Quand  les  roys  estoientasisà  la  table,  et  servis  du  premier  mets, 
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«  ils  faisoyent  seoir  devant  eux  leurs  menestriers  (les  lîardes)  et 
«  leurs  prochains  v^arlets,  et  manger  à  leur  esciielle,  et  boire  à  leurs 
«  hanaps,  et  nie  disoient  ({ue  tel  estoit  l'usaige  du  pais,  et  qu'en 
«  toutes  choses,  reserué  le  lict,  ils  estoyent  tous  communs.  Je  leur 
«  souffri  tout  ce  faire  trois  iours  :  et  au  quatrième  ie  fei  ordonner 
«  tables,  et  couvrir  en  la  salle,  ainsi  comme  il  appartenoit  :  et  fei 
«  les  quatre  Roys  seoir  à  haute  table,  et  les  menestriers  à  une  table 
«  bien  ensus  d'eux  ,  et  les  varlets  d'autre  part  ;  dont  par  semblant 
((  ils  furent  tous  courroucés  :  et  reg-ardoyent  l'un  l'autre  :  et  ne 
((  vouloyent  manger  :  et  disoyent  qu'on  leur  vouloit  oster  leur  bon 
«  usaige  auquel  ils  avoyent  esté  nourris.  Je  leur  respondy,  tout  en 
«  souriant,  pour  les  appaiser,  que  leur  estai  n'estoit  point  honneste, 
((  n'honorable,  à  estre  ainsi  comme  au-devant  ils  avoyent  fait,  et  qu'il 
«  le  leur  conuenoit  laisser,  et  eux  mettre  à  l'usaige  d'Angleterre, 
«  car  de  ce  faire  i'estoye  chargé,  et  me  l'avoit  le  Roy  et  son  conseil 
((  baillé  par  ordonnance.  Quand  ils  ouïrent  ce,  ils  souffrirent  (pour- 
((  t-ant  que  mis  s'estoyent  en  l'obéissance  du  Roy  d'Angleterre)  et 
«  perséuerèrent  en  celuy  estât  assez  doucement,  tant  que  ie  fu  avec- 
ce  ques  eux(l).  « 

Walker  fait  remarquer  que,  depuis  lors,  l'oppression  qui  pesa  sur 
l'Irlande  fit  changer  le  caractère  de  la  musique  ;  de  gaie  qu'elle  était 
autrefois,  elle  devint  mélancolique  et  les  bardes  ne  chantèrent  plus 
que  dans  des  tons  mineur  :  l'un  d'eux  grava  même  ce  distique  sur 
sa  harpe  : 

Cur  lyra  funestas  edit  percussa  sonores? 
Sicut  amissum  sors  diadenia  gémit  ! 

Cependant  le  génie  delà  poésie  chantée  et  de  la  mélodie  originale 
ne  fut  point  banni  de  l'Irlande  et  sa  harpe  continua  d'y  résonner. 
Les  malheurs  de  la  patrie  étaient  devenus  le  sujet  des  élégies  des 
bardes  :  dans  cette  voie  ouverte  à  leurs  inspirations,  ils  surent  faire 
entendre  de  nobles  accents.  Ces  bardes  se  succédèrent  sans  interrup- 
tion jusque  dans  le  dix-huitième  siècle  :  deux  des  plus  célèbres  furent 
Cormac  Common  et  Turlough  O'Carolan,  tous  deux  aveugles,  tous 
deux  poètes,  chanteurs  etharpistes.  Le  premier  vivait  encore  en  1786, 
âgé  de  quatre-vingt-trois  ans  ;  O'Carolan  mourut  dans  sa  soixante- 

(1)  citron.,  liv.   IV,  clia|).  43. 
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huitième  année,  au  moistle  mars  1738.  Eu  1792,  il  y  eut  à  Belfast  un 
meeting-  de  dix  l)ardes  (jui  tirent  entendre  les  chants  les  plus  re- 
nommés de  l'Irlande  pendant  trois  jours  du  mois  de  juillet.  Parmi 
eux  se  trouvaient  six  aveugles  dont  un  ,  Denys  Hempson  ,  âgé  de 
quatre-vingt-dix-sept  ans,  joua  trois  morceaux  sur  la  harpe.  Cette 
réunion  des  bardes  irlandais  a  été  la  dernière  (1). 

La  tonalité  des  mélodies  irlandaises  a  pour  bases  des  gammes  de 
divers  systèmes,  les  unes  majeures  et  les  autres  mineures.  La  pre- 
mière forme  de  la  gamme  majeure  consiste  à  placer  la  septième  note 
à  la  distance  d'un  ton  de  la  huitième,  et  conséquemment,  à  n'avoir 
pas  de  note  appelée  sensible ,  dans  la  musique  moderne.  Cette 
gamme,  qui  se  transpose  en  différents  tons,  est  celle-ci  : 


|kiïË^i3iIiifi^'= 


Beaucoup  d'anciennes  mélodies  sont  établies  dans  la  tonalité  de 
cette  gamme  :  l'exemple  que  nous  en  donnons  suffit  pour  faire  com- 
prendre ce  qu'elles  sont  toutes. 


Air  appelé  Plongh  luna  (chant  du  laboureur). 


'mà^r 


^^^^^\iE.n^= 


3Etî^T||îT33E^|=f^jg_2?.f=t':fc.E 


=^=* 


:i=jiÉ=^iij= 


iiife-JiiiÊidi^fp^É^=^^^ 


(1)  Ed.  Bunting,  ouvrage  cité,  p.  63-64. 
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^^iïgËï 


gg^jg^^^^Nig^ 


^ppigiil(> 


La  deuxième  gamme  majeure  de  la  musique  populaire  des  Irlan- 
dais supprime  la  septième  note  :  on  retrouve  là  une  des  origines 
orientales  de  ce  chant.  Voici  la  forme  de  cette  gamme  : 


i=3i^ 


j^-r-H=i 


:t=tz=h 


L'air  intitulé  ^î7/eacan  Duhb  0!  offre  un  exemple  de  cette  tonalité  : 
la  seconde  partie  rentre  dans  la  première  gamme. 


Jffettuoso. 


t-fAiitzztz 


lË§=^  iSSî^^f ^"ïi^f  lËSÊîÊ^^p 


-izr^s- 


^^^^^^^^m^ 


-ï=^= 


_f_t*_«_. — ,_. 


li-iLj 


,-i 


-Il 


iiigiiiggî^^ig^^^ 


^s^ai^ 


i^i^f^? 


I. 


±3i^=ti*b 


h=br 


«  i=«= 


j— ?  -9- 


La  première  note  de  la  troisième  gamme   majeure  des  Irlandais 
étant  supprimée,  la  forme  de  cette  gamme  est  celle-ci  : 


mm^^^ 


(1)  Jos.  Walker,  ouvrage  cilé,  ii°  13. 
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Nous  trouvons  dans  Tair  irlandais  Spek  Seoacli  un  modèle  de  mé- 
lodie basée  sur  cette  gamme  ;  dans  une  grande  partie  de  cet  air,  la 
septième  note  est  également  supprimée. 


Allegretto. 


^^i^Si&iepl^ll 


i 


"1 


-td- 


-§= 


-&-- 


--l-t\= 


-CJ — 9 


&_= 


ljl«_ 


Et=tfet?==gi=f=^ 


liizi: 
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I 


l=liri^£g^ 


-?2_ 


Il  y  a  aussi  trois  formes  de  la  gamme  mineure  dans  la  musique 
irlandaise  ;  la  première  est  identique  avec  la  gamme  du  mode  phrygien 
des  Grecs,  dans  le  système  des  quinze  modes  ;  c'est  donc  celle-ci  : 


Ëâi^i^^ 


:j=i 


-h 


z=t=tEH= 


Il  existe  en  Irlande  une  sorte  de  prélude  pour  la  cornemuse,  ap- 
pelé Cath  Eachroma,  dont  la  forme  est  originale  et  dont  la  tonalité  a 
cette  gamme  pour  base  ;  le  voici  : 


Presto. 


r&ÊôTilî 


%^^^^rmi^'^m^^Ep^^q 


zzzztixit^itlïi^i  ÏEJ:iirj:f=i:j:iiizr^dirj-iziijjEij-iiir:^ 
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tr. 


i^MWilSMM 


:êr.- 


=iLg:i=i:g:izÉ:j-.zii:^Zp:«jjzgj^|Erj^z|_ 


:i  :{  :5 


±Ef£?S^Hi 


La  même  gamme,  dans  laquelle  la  seconde  note  est  supprimée,  se 
reconnaît  dans  un  certain  nombre  de  mélodies  irlandaises  :  nous 
choisissons  pour  exemple  celle  qui  est  intitulée  Black  rose  hudj  à 
cause  de  sa  grande  ancienneté. 

/Moderato. 


^^_i-± — j i^-i-- '- 1^5-1 /' — '■  — ' - I 


_-j_ 


__ — ^  ^=^n 


_-!_. 


^Ê^^^^iti^ii^^ 


iZËlLl 


•EiEjE^E^— 


-^ 


Enfin  il  existe  dans  l'ancienne  musique  irlandaise  une  gamme 
mineure  dont  la  tonique  est  sol  et  qui  n'a  ni  la  troisième  note,  ni  la 
sixième  :  sa  forme  est  donc  celle-ci  : 

1—1- 


i^i^li^ 


Les  mélodies  composées  dans  ce  mode  sont  de  l'âge  le  plus  ancien; 
on  en  connaît  dix  ou  douze  :  dans  leur  nombre,  se  trouve  un  air  dont 
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les  premiers  mots  sont  Tkujharna  Mhaighc  —  co  ;  il  est  des  plus  remar- 
quables par  sa  singularité.  Le  voici  : 

Jllegretto. 
•^    Dolce. 


;^^^=^ 


tut 


IzizÈ 


f_l 


■^^i^^p^'j^ÈEmrpi 


En  présence  de  ces  singularités  tonales,  résultat  évident  de  gammes 
incomplètes,  il  est  impossible  de  méconnaître  cette  vérité,  que  le  prin- 
cipe de  ces  tonalités  étranges  est  absolument  oriental.  Cette  vérité,  sur 
laquelle  nous  insistons  depuis  bientôt  un  demi-siècle,  et  qu'on  a  vai- 
nement essayé  de  contester  par  des  dénégations  dénuées  de  toute 
preuve ,  nous  la  retrouverons  tout  à  l'heure  encore  dans  l'ancienne 
musique  de  l'Ecosse,  dont  l'origine  est  la  même,  puisque  la  popula- 
tion primitive  des  Highlands  écossais  provient  d'une  colonie  irlan- 
daise. Nous  avons  fait  voir,  dans  le  deuxième  volume  de  cette  his- 
toire, que  le  principe  de  la  suppression  de  notes  dans  les  gammes 
est  caractéristique  de  la  musique  de  l'Inde  dans  la  plus  haute  anti- 
quité :  or,  c'est  ce  même  principe  que  nous  retrouvons  dans  les  mé- 
lodies irlandaises.  Si  l'on  nous  demande  par  quelles  circonstances  il 
a  pu  s'introduire  de  l'Inde  en  Irlande ,  nous  répondrons  que  nous 
l'ignorons ,  parce  que  les  faits  dont  il  s'agit  sont  antéhistoriques  : 
nous  n'entreprenons  pas  d'expliquer  un  mystère  ;  nous  nous  bornons 
à  constater  ce  qui  ne  peut  être  l'objet  d'un  doute,  à  savoir,  l'identité 
de  construction  des  gammes  dans  les  deux  contrées  si  éloignées,  à  des 
époques  très-reculées. 


§  V.   —  Ancienne  musique  des  Écossais. 

Les  opinions  sont  diverses  concernant  l'origine  ,  ou  plutôt  les  ori- 
gines des  premiers  habitants  de  l'Ecosse  ;  ce  qui  est  le  plus  probable 
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et  le  plus  généralement  admis,  c'est  que  le  pays  fut  d'abord  habité  par 
des  Celtes  et  que,  vers  la  fin  du  deuxième  siècle ,  une  colonie  d'Irlan- 
dais, suivis  de  Pietés,  un  des  peuples  goths,  s'établirent  au  nord  de  la 
Clvde,  dans  les  montagnes  ou  hautes  terres  appelées  highlands,  pour 
les  distinguer  des  plaines  méridionales  auxquelles  on  donne  le  nom 
de  Lowland.  Celles-ci  étaient  habitées  par  les  Calédoniens ,  descen- 
dants des  Celtes.  La  colonie  d'Irlandais  avait  pris  le  nom  de  Scots  :  ce 
sont  eux  qui  ont  donné  leur  nom  à  tout  le  pays,  Scolland ,  c'est-à- 
dire  ,  terre  ou  pays  des  Scots.  Après  la  conquête  de  l'Angleterre  par 
les  Normands,  au  onzième  siècle,  beaucoup  de  Saxons ,  fuyant  la 
domination  de  Guillaume  le  Conquérant,  se  réfugièrent  en  Ecosse  et 
adoucirent  les  mœurs  des  habitants. 

Ce  furent  les  Scots  qui  donnèrent  le  caractère  des  chants  de  l'Ir- 
lande à  la  musique  de  leur  nouvelle  patrie,  par  l'analogie  de  leurs 
gammes  avec  celles  du  pays  dont  ils  étaient  originaires.  De  là  les  rap- 
ports saisissants  qui  existent  entre  les  mélodies  écossaises  et  irlandai- 
ses ;  de  là  aussi  la  ressemblance  exacte  des  instruments  des  deux  pays, 
à  l'exception  des  instruments  à  archet,  inconnus  chez  les  Irlandais 
dans  les  anciens  temps,  et  qui  furent  transportés  d'abord  du  pays  de 
Galles  chez  les  Calédoniens,  et,  plus  tard,  de  l'Angleterre  par  les 
Saxons.  Gunn  a  démontré,  par  la  publication  des  figures  de  deux 
harpes  écossaises  très-anciennes,  que  leur  forme  est  exactement  celle 
de  la  vieille  harpe  du  roi  O'Brien  Boirohen,  qui  est  au  musée  du  col- 
lège de  la  Trinité,  à  Dublin  (1).  On  ne  peut  reprocher  à  ce  savant 
musicien  que  d'avoir  donné  à  ces  instruments  le  nom  de  harpes  calé- 
doniennes, puisqu'il  établit  que  la  plus  ancienne  des  deux  doit  avoir 
été  celle  d'un  barde  highlander,  plusieurs  siècles  auparavant  ;  or,  ce 
barde  montagnard  était  un  Scol  et  non  un  Calédonien.  Il  est  vrai 
qu'on  donnait  généralement  le  nom  de  Calédonie  à  toute  l'Ecosse  ; 
plusieurs  auteurs  considèrent  même  la  partie  septentrionale  du  pays, 
habitée  par  les  Scots  et  les  Pietés,  comme  l'ancienne  Calédonie  ;  mais 
nous  croyons  qu'ils  se  trompent  et  que  les  Calédoniens  étaient  les 
premiers  habitants  de  race  celtique. 

Comme  leurs  ancêtres  irlandais,  les  Scots  n'avaient  que  deux  ins- 
truments de  musique,  lesquels  étaient  la  harpe  et  la  cornemuse  {Bag- 

(1)  ^11  Itistoncal  EiKjulrj  respectlug  tite  perforii.ance  of  tlie  harpin  the  Highlands  of  Scol- 
land, front  (lie  earlicst  tiines,  etc.,  p.  4. 
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pipe)  :  ces  mêmes  instruments  sont  restés  exclusivement  en  usage 
parmi  eux  jusque  dans  le  clix-huiti('me  siècle.  Il  n'en  fut  pas  de 
même  chez  la  population  des  Loidands  :  les  Saxons,  qui  s'y  étaient  ré- 
fugiés dans  le  onzième  siècle,  y  avaient  introduit  leurs  violes  {viel- 
les), leurs  rebecs,  leurs  tympanons  ou  citoles  et  d'autres.  L'usage  de  ces 
instruments  y  était  devenu  familier,  à  en  juger  par  ce  que  dit  Bran- 
tôme, qui  avait  été  chargé  d'accompagner  Marie  Stuart  en  Ecosse, 
après  la  mort  de  François  II.  Parlant  de  la  première  nuit  qu'y  passa 
cette  reine  infortunée,  il  s'exprime  en  ces  termes  :  «  Estant  logée  en 
«  bas  en  l'abbaye  d'Islebourg,  vindrent  sous  la  fenestre  cinq  ou  six 
((  cents  marauts  de  la  ville,  lui  donner  aubade  de  meschants  vio- 
«  Ions  et  petits  rebecs,  dont  il  n'y  en  a  faute  en  ce  pays-là;  et  se  mi- 
ce  rent  à  chanter  psaumes,  tant  mal  chantez  et  si  mal  accordez,  que 

«  rien  plus.  Hé!  quelle  musique  et  quel  repos  pour  sa  nuit  (1^!  » 
Laissant  à  part  le  style  de  ce  gentilhomme,  qui  ne  voit  que  des  ma- 
rauts dans  ces  bonnes  gens,  venant  fêter  comme  ils  peuvent  le  retour 
de  leur  reine,  il  ressort  de  ce  récit  que  l'usage  des  violes  à  cin([  ou 

SX  cordes,  appelées  meschants  violons  par  Brantôme,  était  devenu 
vulgaire  dans  le  sud  de  l'Ecosse,  au  milieu  du  seizième  siècle,  et  que 
le  rebec  y  était  également  populaire.  Quant  aux  highlanders,  ces 
instruments  leur  étaient  alors  inconnus, 

La  tonalité  des  anciens  chants  écossais  a  pour  bases  des  gammes 
en  général  incomplètes  :  la  première  est  une  gamme  majeure  qui 
se  transposée  divers  degrés  et  dont  la  quatrième  note  est  supprimée, 
sa  forme  est  conséquemment  celle-ci  : 


W^^ 


Un  des  plus  anciens  airs  montagnards  de  l'Ecosse,  the  Turnim- 
spike,  appartient  à  cette  tonalité.  Nous  le  transcrivons  ici  : 

Jnimé. 


^- 


E^iE 


~^- 


ii^^'^^'pÈÉEiT 


^^ife'=?-^ÎE 


Her    -   sell  be  Highland  shen-tle-man ,  Be      auld  as  Poth-Avel  prig ,  man  And 


(1)  fies  (les  Dames  illustres. 
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mo-ny  al  -  te  -  r.itionsscan  a-maagtelawlaud\vhig,iuaii.Fall  lai  lai  lai  lai  lai  lai  lai  lai 


lallal  lal  lal      lai  lai       kl  lai  lal  lai       lai  lal  lal     lai        lallalial    lai      lai  lai. 

Dans  la  seconde  forme  de  gamme  majeure  à  notes  supprimées  que 
présentent  les  anciennes  mélodies  écossaises  ,  c'est  la  septième  note 
qui  disparait  comme  on  le  voit  ici  : 


^^^^ 


■t 


4ié 


Un  air  très-ancien ,  Willy's  rare  ,  and  Willy's  fair,  présente  une 
heureuse  application  de  cette  gamme. 


Lent.  ^ 


f-^M- 


Wyl-ly's  rare,    and        Wyl-ly's    fair,  aiul   Wil-ly's    woinF-rous     boiinie  ;       and 


Wil-ly  heghl  lo  mar-ry      me      gin      e'er  he    niar  -  ry'd     o-ny      oh      gio 

ira P*  g—Sibzr.g—  :i       "~^~| 

e'er  ho   mar-ry  d    o-ny. 

Comme  dans  la  musique  de  l'Inde  et  de  l'ancienne  Irlande ,  il  y  a 
aussi  dans  les  chants  de  l'Ecosse  certaines  mélodies  <{ui  ont  pour  prin- 
cipe une  gamme  majeure  dont  deux  notes  sont  supprimées;  cette 
gamme  a  la  forme  suivante  : 


)—^-A- 


3=3: 


q=q=:=j=i=p: 
i-i-« ^ 


La  vieille  mélodie  qui  a  pour  titre  the  HighJand  Laddie  a  pour  base 
cette  tonalité.  Deux  autres  chants  plus  modernes  existent  sur  les  mêmes 
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paroles;  mais  ils  n'ont  pas,  à  beaucoup  près,  roriginalité  de  Tancien 
que  voici  : 


Lent. 


p€— 4?;: 


=q=1^= 


—^r- 


^ 


The    law-laïul  lads    thiak 


ik  Ihev        are  (ine  :  But     0  tlievi  e  vain    and 


'^m^g^^g^^^^^f^ 


wondrou,  gaw-dy!  Iiow      inuch    un   -    like    Ihal 


3=te3Ei^a 


13^ 


.^^H 


:M:=£ 


izâi 


grâce  -   fu'   mien,  And 


man  -  ly   looks  of   no        High-land      Lad -die! 


lH 


-^=t:^b={=t^-^ 


High   -   land  lad 


È^ir=t— 


—tm^-ii—^- 


0     ni)  bonny   bonny 


die , 


0      mv  hani-some 


higli    -    land  lad    -    die! 


3Ëi^=î 


E^^iES: 


when    I    was   sick.      and        like  to     die,       lie        row'd  me   in        hls 


ShËOE^ 


liihg  -  land     plai  -  die. 

Dans  la  gamme  du  mode  mineur,  c'est  souvent  la  seconde  note  et 
la  sixième  qui  sont  supprimées;  or  ces  notes  sont  précisément  celles 
qui  disparaissent  de  la  gamme  du  mode  majeur.  Voici  cette  gamme 
mineure  : 


=^mi^^^ 


i^i=* 


La  vieille  mélodie  suivante  a  pour  base  cette  gamme,  dans  le  ton 
de  mi. 


Lent. 


±-^ 


gg^^^gi 


Will  ye      go     to  tlie     ew-bughts,    Ma-rion.  and  wear  in  the  sheep    wi' 
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^feSl^ipir^^lg^i 


the    Sun    sliines   sweet,my        Ma-rion.  but   nae  halffae    sweet    as 


=3^11 


— 1- 

— k- 


— f— jïzi: 


Ihee.     Tlie        Sun      shines       sweet ,  my 


^^iiJsipi 


Ma-rion,  but    '    nae   halffae 


^i 


H^- 


1=1-?: 


sweet    as 


thce. 


Une  aiilre  gamme  singulière  existe  chez  les  montagnards  de  l'E- 
cosse :  mineure  quant  à  la  tierce  de  la  note  principale,  cette  gamme 
est  quelquefois  alternativement  majeure  et  mineure  ,  quant  à  la 
sixième  note.  Dans  sa  première  forme,  cette  gamme  n'a  que  six  notes 


disposées  amsi  :  -^ i~ir  - 


-V- 


*=?EÉ 


;  dans  la  seconde  forme. 


la  gamme  a  sept  noies  et  ne  se  complète  jamais  à  l'octave  :   son 


échelle  est  Y^zziij=j=i=gziLz:^=|        .  Les  chants  qui  ont  pour  hase 


la  gamme  mineure  de  six  notes  avec  la  sixte  majeure  appartiennent 
spécialement  à  la  cornemuse  :  celui  que  nous  donnons  ici  nous  a 
été  communiqué  autrefois  à  Londres  par  Tom  Cooke,  artiste  de  na- 
ture, fort  distingué. 


Allegro. 


-^ 


iî 


—  »-=-»  -  -»-i-| — w~'s^--w-\ — 


—f—fziz:z 


^f^|;çJzEEgi|S^5^_ 


ZMÎÊ.L-M-  _i=i IZlZiljCi---^ ëZ  ZfÊl 


,«-  i^r'^»=|:ii=ri=p»qr-f 


ifzszf- 


E^-t=î^^E|Ï^E^ÉE|Et^^^=ÈE 
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Lorsque  la  mélodie  est  basée  sur  la  seconde  lui-mc,  «'lie  a  le  carac- 
tère tonal  des  anciens  modes  grecs  ou  du  premier  ton  du  plain-cliant 
transposé.  La  faculté  de  mutation  d'une  note  dans  cette  gamme  mi- 
neure est  aussi  l'indication  d'une  origine  orientale,  car  elle  rappelle 
les  modes  -à  notes  variables  de  l'ancienne  musique  de  l'Inde.  La 
gamme  dont  il  s'agit  serait  conforme  au  mode  hindola  de  ceux-ci,  s'il 
avait  une  note  du  milieu  supprimée. 

Les  mélodies  de  l'Ecosse  se  divisent  en  deux  classes:  l'une,  très- 
ancienne,  renferme  tous  les  airs  originaux  que  les  montagnards 
exécutent  de  temps  immémorial;  celles-là  sont,  pour  la  plupart,  com- 
posées dans  les  tonalités  dont  il  vient  d'être  parlé.  Elles  sont  carac- 
térisées, en  général,  par  la  fréquence  des  mouvements  de  tierce,  les- 
quels résultent  de  la  suppression  d'une  ou  de  deux  notes,  suivant 
la  méthode  des  bardes.  La  seconde  classe  des  airs  écossais  appartient 
à  des  temps  plus  rapprochés  de  l'époque  actuelle,  bien  que  ces  mé- 
lodies aient  un  caractère  original  qui  tire  ses  effets  principaux  des 
fréquents  mouvements  de  tierce  par  lesquels  certaines  notes  sont 
évitées,  parla  finale  des  phrases,  souvent  inattendue,  et  par  les  formes 
rhythmiques.  On  attribue  généralement  la  composition  des  mélodies 
de  cette  espèce  à  Jacques  P',  roi  d'Ecosse,  né  en  1391  ;  les  autres  sont 
des  imitations  faites  longtemps  après.  Après  une  captivité  de  dix- 
huit  ans  en  Angleterre,  Jacques  I",  étant  monté  sur  le  trône  de  ses 
ancêtres,  reconnut  la  nécessité  d'adoucir  la  férocité  du  caractère  de 
ses  sujets;  rien  ne  lui  parut  meilleur  pour  atteindre  ce  but  que  de 
faire  passer  dans  leurs  mœurs  l'usage  constant  de  la  poésie  et  de  la 
musique.  A  défaut  de  poètes  et  de  musiciens  pour  le  seconder  dans  ses 
desseins,  il  composa  lui-même  de  petits  poëmes  et  des  chansons  en 
dialecte  écossais  et  les  mit  en  musique.  La  plupart  de  ces  poëmes  et 
de  ces  ballades  contiennent  la  description  des  usages,  des  occupa- 
tions et  des  divertissements  des  Écossais.  Ces  monuments  curieux  de 
l'histoire  des  arts,  chez  un  peuple  demeuré  longtemps  dans  un  état 
voisin  de  la  barbarie,  ont  été  recueillis  et  publiés  à  Edimbourg  en 
1783  (1).  Ce  recueil  est  précédé  d'une  dissertation  dans  laquelle  l'édi- 
teur prouve  l'authenticité  des  pièces  qui  le  composent;  elle  est  suivie 
d'une  autre  dissertation  sur  la  musique  écossaise  où  l'on  démontre 
que  le  roi  Jacques  fut  l'auteur  des  anciennes  mélodies  de  ces  ballades. 

(\)  Restes  poétiques  de  Jacques  P',  1  vol.  iii-8". 
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L'historien  de  la  musique,  Burney,  a  élevé  des  doutes  sur  l'au- 
thenticité de  ces  mélodies  anciennes  et  sur  la  part  que  Jacques  I" 
peut  y  avoir  eue;  cependant  les  plus  anciens  témoignages  attestent 
l'habileté  de  ce  prince  dans  la  musique  (1) .  Il  y  avait  peu  d'ins- 
truments connus  de  son  temps  dont  il  ne  jouât,  disent  les  anciens  his- 
torié ns  de  l'Ecosse,  mieux  que  les  meilleurs  musiciens  de  son  épo- 
que. Un  passage  remarquable  du  livre  d'Alexandre  Tassoni,  intitulé 
Pensîeri  diversi^l],  vient  à  l'appui  de  l'opinion  des  divers  auteurs  qui 
ont  attribué  à  Jacques  1",  sinon  l'invention,  du  moins  le  perfection- 
nement de  cette  ancienne  musique  écossaise.  Voici  les  paroles  de 
Tassoni  :  Noi  ancora  possiamo  connumerar  Ira  nostri  Jacoporedi  Sco- 
zia,  che  non  pur  cosc  sacre  compose  in  canlo,  ma  Irovà  da  se  slesso  una 
nuova  musica  lamentevole ,  e  mesta,  différente  da  tuile  VaJlre.  A'e/  che 
poi  è  stalo  imilalo  daCarlo  Gesualdo,  principe  di  Vanosa,  che  inquesta 
nostra  elà  ha  illuslrala  anch'egli  la  musica  con  nuove  mirahili  inven- 
zioni  (3).  L'opinion  de  Burney  n'est  fondée  que  sur  des  preuves  néga- 
tives :  son  argument  le  plus  fort  consiste  à  dire  que  les  collections 
d'anciennes  ballades  et  chansons,  particulièrement  celle  que  fit  John 
Shirley,  en  1640,  des  ouvrages  de  ce  genre  composés  par  Chaucer, 
GoAver,  Lydgate  et  autres,  laquelle  se  trouve  parmi  les  manuscrits 
d'Ashmot  à  Oxford,  ne  renferment  rien  qu'on  puisse  attribuer  à  Jac- 
ques T"",  et  ne  contiennent  que  les  paroles  sans  les  airs.  Il  conclut  en 
disant  qu'après  avoir  examiné  inutilement  les  manuscrits  de  toutes 
les  bibliothèques  de  l'Angleterre,  pour  y  découvrir  d'anciens  airs 
notés,  il  a  acquis  la  preuve  que  toute  cette  musique,  jusqu'au  quin- 
zième siècle,  a  péri  (i).  Pour  peu  qu'on  soit  initié  à  l'histoire  de  la 
littérature  et  de  la  musique,  on  sait  qu'il  ne  faut  jamais  se  hâter  de 
conclure  sur  de  si  faibles  preuves.  N'a-t-on  pas  dit,  et  Burney  lui- 
même  n'a-t-il  pas  affirmé,  qu'il  ne  restait  rien  des  morceaux  de  mu- 
sique harmonisée  appartenant  aux  treizième  et  quatorzième  siècles? 


(1;  Le  conlinuatcur  de  la  Chronique  de  Jean  de  Foiduu  (Scoticitronicon,  liv.  IV,  p.  1323), 
Hector  Batliius,  dans  son  Histoire  d'Ecosse,  Buchanan,  dans  son  livre  sur  le  même  sujet,  Bâle, 
Demptser,  et  après  eu.\,  l'évèque  Tanner,  se  sont  accordés  dans  les  éloges  qu'ils  ont  donnés 
aux  talents  de  Jacques  comme  musicien. 

(2)  Venise,  lGi6;  lih.  X,  cap.  23. 

(3)  Berardi  a  rapporté  tout  ce  passage  dans  sa  Miscetlanea  musicale  (p.  50),  mais  sans  en 
indiquer  la  source. 

(i)  .4  gênerai  Historj  of  niiisic,  t.  II,  p.  381. 
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Cependant  la  découveito  inattendue  de  plusieurs  manuscrits  est  venue 
donner  un  démenti  formel  à  cette  assertion  et  faire  connaître  les 
œuvres  de  plusieurs  musiciens  dont  les  noms  mêmes  étaient  ignorés. 
Au  surplus,  les  recherches  de  Burney,  pour  l'éclaircissement  de  cette 
question,  ont  passé  à  côté  de  certains  documents  anciens  qu'il  n'a  pas 
aperçus  et  qui  auraient  dissipé  ses  doutes.  Walter  Bower,  moine  du 
quinzième  siècle  et  continuateur  de  la  Chronique  d'Ecosse  de  Jean  de 
Fordun,  lui  aurait  appris  que  Jacques  F""  jouait  avec  une  habileté  re- 
marquable, pour  son  temps,  du  tympanon,  de  la  cornemuse,  du  psal- 
térion,  de  l'orgue,  de  la  flûte,  de  la  harpe  et  du  luth  (1).  Cette  apti- 
tude musicale,  constatée  par  un  contemporain,  donne  beaucoup  d'au- 
torité au  passage  de  Tassoni  rapporté  tout  à  l'heure,  ainsi  qu'à  la 
tradition  répandue  en  Ecosse,  depuis  plusieurs  siècles,  concernant  la 
composition  d'un  certain  nombre  de  mélodies  écossaises  par  le  mo- 
narque infortuné  qui  périt  assassiné,  dans  la  nuit  du  20  février  1437. 
Quant  à  l'existence  dune  très-ancienne  musique  populaire  et  origi- 
nale de  l'Ecosse,  elle  est  démontrée  par  un  rapport  adressé  au  roi 
d'Angleterre  et  d'Ecosse  Charles  F"",  par  l'intendant  de  sa  chapelle 
royale  d'Holyrood,  E.  Kellie.  Dans  cet  écrit,  daté  du  24  janvier  1631, 
après  avoir  rendu  compte  de  l'état  du  service  de  la  chapelle,  l'inten- 
dant dit  que,  pour  ce  service,  il  y  a  réuni  un  orgue,  deux  flûtes , 
deux  pandores  avec  des  violes  et  autres  instruments,  ainsi  que  toute 
espèce  d'œuvres  de  musique  anglaise,  française,  allemande,  espa- 
gnole, latine  et  italienne,  de  même  que  la  vieille  musique  écossaise, 
vocale  et  instrumentale  (2). Enfin,  un  manuscrit  qui  existe  aujourd'hui 
dans  la  bibliothèque  des  avocats  d'Edimbourg,  dont  l'époque  re- 
monte à  la  seconde  moitié  du  seizième  siècle,  et  qui  est  connu  sous  le 
nom  de  the  Skena  manuscript ,  contient  une  suite  d'anciens  airs  d'E- 
cosse en  tablature  de  luth  (3). 

Ne  cherchant  les  éléments  de  l'histoire  de  la  musique  que  dans  les 
livres,  Burney  n'a  pas  compris  que,  pendant  une  longue  suite  de 


(1)  Scoticlironicon,  lib.  XVI,  cap  28. 

(2)   Wherein  I  hâve  provided  and  sett  upp  an  organe,  two  flûtes,  two  pandores  witli 

violls,  andother  instruments,  with  ail  sorts  ofenglish,  french,  dulch,  spaynish,  latin,  italian, 
and  old  scotsch  musick,  vocal  and  instrumental. 

Cf.   The  ancient  mélodies  of  Scotland,  from  a  manuscript  of  tlie  reign  of  king  James  VI, 
etc.,by  William  Dauney  ;  Edinbitrgh,  1838,  1  vol.  in-4°,  p.  366. 

(3)  Ibid.,  p.  217-251." 


408 


HISTOIRE  GÉNÉRALE 


siècles,  les  chants  populaires  n'ont  été  conservés  que  par  la  tradition 
et  que  c'est  d'elle  seule  qu'ont  été  recueillis,  dans  ces  derniers  temps 
et  surtout  de  nos  jours,  ceux  de  toutes  les  nations.  Longtemps  dédai- 
gnés par  les  musiciens,  ces  chants  ne  leur  ont  pas  paru  dignes  d'oc- 
cuper une  place  dans  l'histoire  de  l'art,  parce  qu'en  effet  Fart  n'y  a 
point  eu  de  part  et  qu'ils  sont  le  produit  du  seul  instinct  des  peuples 
et  du  sentiment  inhérent  à  chaque  race;  mais,  par  cela  même,  ils 
offrent  un  très-vif  intérêt  et  appartiennent  à  l'histoire  delà  musique 
conçue  dans  sa  plus  complète  signification.  C'est  la  tradition  qui  a 
conservé  les  mélodies  de  Jacques  I",  comme  ayant  été  faites  pour  le 
peuple  écossais;  cette  même  tradition  a  toute  l'autorité  nécessaire 
pour  la  garantie  de  l'origine  de  ces  chants  ;  nous  devons  y  ajouter 
foi.  Il  en  est  plusieurs  qui  n'ont  jamais  été  l'objet  d'un  doute  en 
Ecosse  :  les  échos  du  pays  en  retentissent  encore  après  quatre  siècles 
et  demi.  Nous  croyons  devoir  donner  ici,  comme  spécimen,  une  de  ces 
mélodies  les  plus  populaires. 


CATHERINE    OGIE. 


Lent. 


q: 


As        wal-king    forth  to    view  the    plain,  u 


-1-- 


feîîl^Slig^ 


pon     a    mor  -  ning 


iÉ^;E^g^E|=^SÊîËj=?fe;Eg^^=B 


ly,     While       May's  sweetscent  did       chear    my      brain,  From 


pret-ty    mHid,she    shiud  Iho"     it      was      fog  -   gi  ;  I         ask'd  her  narae,  sneet 


ÉiÉî^^0iili^ 


sir, 


she    said,  my         name        is    Kallia-riiic 


La  base  de  cette  mélodie  est  une  gamme  mineure  du  ton  de  sol 
sans  sixième  note,  avec  une  finale  sur  la  cinquième  :  ces  tonalités 
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de  notes  supprimées  et  de  finales  différentes   de  la   tonique  sont 
caractéristiques  des  chants  populaires  de  l'Ecosse. 


CHAPITRE  PREMIER. 

La  MusioiK  CHEZ  LES  Axglo-Saxons. 

L'objet  de  notre  livre  ne  nous  oblige  pas  à  rappeler  au  lecteur  les 
événements  par  lesquels  les  Jutes,  les  Saxons  et  les  Angles,  peuples 
germains  de  l'Allemagne  septentrionale  et  duHolstein,  abordèrent 
dans  l'ile  de  Bretagne  et  s'y  établirent,  dans  la  seconde  moitié  du 
cinquième  siècle  :  il  nous  suffira  de  jeter  un  coup  d'oeil  rapide  sur  la 
manière  dont  s'est  formée  la  population  anglo-saxonne  par  le  mélange 
de  ces  étrangers  sur  le  territoire  breton.  Ils  n'en  occupèrent  d'abord 
que  certaines  parties  qu'ils  durent  conquérir  sur  les  habitants  pri- 
mitifs du  pays.  Les  plus  nombreux  de  ces  envahisseurs  furent  les 
Angles,  qui  finirent  par  donner  leur  nom  à  l'ensemble  des  iles  bri- 
tanniques; car  Angleterre  signifie  la  terre  des  Angles.  Au  milieu  du 
septième  siècle ,  les  Saxons  et  les  Angles  avaient  formé  sept  petits 
royaumes  désignés  par  les  historiens  sous  le  nom  collectif  d'Hep- 
tarchie.  Les  Bretons  primitifs  ou  Celtes  et  Cijmri  ne  possédaient  plus 
que  le  pays  de  Galles,  le  Devonshyre  et  son  annexe  appelée  Cerneic  ou 
Cornouailles.  Par  la  suite  des  temps,  ces  populations  se  confondirent 
et  ne  formèrent  plus  qu'une  seule  nation  à  laquelle  on  donne  le  nom 
d'Anglo-Saxons.  LesWelches  du  pays  de  Galles,  protégés  par  leurs 
montagnes,  continuèrent  à  défendre  leur  indépendance,  lorsque 
déjà  le  reste  de  la  Bretagne  avait  été  soumis. 

Jusque  vers  la  fin  du  sixième  siècle,  les  Anglo-Saxons  avaient  con- 
tinué d'être  attachés  au  paganisme  et  au  culte  des  héros  :  ce  fut 
saint  Grégoire  qui,  leur  ayant  envoyé  des  missionnaires ,  commença 
leur  conversion  à  la  religion  chrétienne.  Us  n'opposèrent  pas  une 
grande  résistance  aux  prédications  du  missionnaire  Augustin  et  de 
ses  compagnons  :  ce  qui  le  prouve,  c'est  que  plus  de  dix  mille  d'entre 
eux  furent  baptisés  dans  le  seul  jour  de  Noël,  et  que  leur  roiEthelbert 
suivit  leur  exemple  :  dès  la  fin  du  septième  siècle,  la  conversion  des 
habitants  de  l'Angleterre  était  complète. 
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Les  huitième  et  neuvième  siècles,  pendant  lesquels  l'état  politique 
et  social  des  Anglo-Saxons  se  constitua,  furent  des  temps  de  troubles  et 
d'affreux  désastres  causés  parles  irruptions  incessantes  de  pirates  et 
de  guerriers  Scandinaves  appelés  Danois  par  les  historiens  anglais,  et 
Normands  par  les  chroniqueurs  Franks.  Ces  temps  déplorables,  où  la 
guerre acharnéesembleêtrel'état  normal  etque remplissent  d'horribles 
dévastations  et  les  massacres  de  populations  entières,  ne  sont  pas  ceux 
où  l'on  peut  espérer  de  trouver  des  renseignements  sur  la  musique  des 
Anglo-Saxons,  sauf  quelqueindication  générale  prise  çà  etlà.  La  vie  de 
saint  Benoit  le  Saxon,  écrite  par  Bède,  est  le  premier  document  que 
nous  rencontrons  pour  ce  sujet  :  nous  y  voyons  que  ce  fondateur  de 
l'ordre  des  Bénédictins  anglo-saxons ,  substitua  le  chant  grégorien 
au  chant  gallican  dans  les  églises  de  sa  patrie,  vers  les  dernières 
années  du  septième  siècle.  Au  huitième,  Bède,  son  élève  et  homme 
prodigieux  pour  son  temps,  nous  fournit  aussi  quelques  renseigne- 
ments sur  le  chant  et  sur  les  instruments  de  cette  époque  :  mais,  avant 
Alfred  le  Grand,  l'historien  de  la  musique  ne  trouve  pas  d'éléments 
suffisants  pour  donner  de  l'intérêt  au  résultat  de  ses  recherches  con- 
cernant la  situation  de  ^cet  art  chez  la  population  anglo-saxonne. 
Au  dixième  siècle ,  où  cessent  les  attaques  des  Danois ,  commence 
l'époque  brillante  de  la  civilisation  dans  ce  pays  et  elle  se  prolonge 
jusqu'à  la  conquête  de  Guillaume  de  Normandie ,  au  milieu  du 
onzième  :  c'est  alors  qu'on  aperçoit  quelque  trace  de  la  musique  des 
Anglo-Saxons,  par  l'usage  qui  en  est  fait  et  par  les  instruments. 

«  Les  Anglo-Saxons,  dit  un  de  leurs  historiens  (1),  étaient  grands 
<(  amateurs  de  rhythme  et  d'harmonie.  La  harpe,  dans  leurs  fêtes, 
«  passait  de  main  en  main,  et  celui  qui  ne  pouvait  montrer  aucun  ta- 
«  1  ent  en  musique,  était  considéré  comme  indigne  d'être  reçu  dans 
«  la  bonne  compagnie.  Aldhelm,  évêque  de  Sherbournes,  ne  put 
«  trouver  le  moyen  de  captiver  l'attention  de  ses  concitoyens,  qu'en 
«  se  plaçant  sur  le  pont  et  y  chantant  une  ballade  qu'il  avait  com- 
«  posée.  ))  Les  exploits  des  héros  et  les  événements  mémorables 
étaient  l'objet  de  chants  conservés  dans  la  mémoire  du  peuple  :  ces 
chants  précédèrent  de  longtemps  les  chroniques  dont  ils  fournirent 
la  matière.  Plusieurs  de  ces  poëmes  subsistent  :  dans  leur  nombre  se 


(1)  Sir  Francis  Palgravc,  Histoire  des  Saxons  ;  traduite  de  l'anglais  par  M.  Alexandre  Li- 
quet  (Rouen,  18.30,  p.  197). 
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trouvent  de  longs  fragments  de  ceux  de  Cœdnion  qui,  d'abord  sim- 
ple gardien  de  troupeaux,  devint  ensuite  moine  de  rul)baye  de 
Sainte-Hilda.  La  nature  l'avait  doué  du  génie  de  la  poésie  :  quoique 
son  ignorance  des  lois  de  la  grammaire  fût  complète  et  qu'il  n'eût 
aucune  notion  de  musique ,  il  excita  l'enthousiasme  de  ses  compa- 
triotes par  les  beautés  de  ses  chants  sacrés;  aujourd'hui  même  ,  les 
savants,  initiés  à  la  connaissance  de  l'anglo-saxon,  trouvent  des  rap- 
ports entre  l'élévation  des  idées  de  Cœdmon  et  celle  de  certaines  par- 
ties de  l'œuvre  de  Milton.  Malheureusement  les  vers  seuls  de  ces 
chants  sont  parvenus  jusqu'à  nous;  aucun  manuscrit  n'en  a  fait 
connaître  les  mélodies  jusqu'à  ce  jour,  quoique  les  Saxons  eussent, 
comme  nous  l'avons  fait  voir,  une  notation  neumatique  dont  nous 
av  ons  expliqué  le  système  et  qu'on  observe  dans  deux  manuscrits  du 
huitième  siècle  qui  appartiennent  aux  bibliothèques  du  Muséum 
britannique  et  d'Oxford;  l'un  d'eux  est  un  psautier  saxon,  l'autre 
un  antiphonaire. 

Le  plus  grand  roi  qu'aient  eu  les  Anglo-Saxons,  Alfred,  héros  dans 
les  combats,  législateur  et  civilisateur,  était  aussi  poëte ,  musicien 
habile,  et  l'homme  le  plus  savant  de  son  royaume.  On  sait  que,  dé- 
guisé en  ménestrel  ou  glee-man,  il  se  glissa  dans  le  camp  des  Danois 
et  y  fut  bien  reçu  par  leurs  chefs.  Après  les  avoir  charmés  par  ses 
chants  et  par  les  sons  de  sa  harpe,  il  se  retira  sans  avoir  été  reconnu, 
ayant  recueilli  tous  les  re  nseignements  nécessaires  pour  assurer  la 
victoire  qu'il  remporta,  en  effet,  quelques  jours  après.  Ce  fut  de  la 
même  manière  que,  soixante  ans  plus  tard  (en  938) ,  Anlaf,  chef  d'une 
armée  danoise,  se  déguisa  en  barde  ou  scalde,  et  la  harpe  entre  les 
mains,  pénétra  dans  la  tente  d'Athelstam,  roi  des  Anglo- Saxons,  pour 
y  observer  les  dispositions  de  l'ennemi,  et  y  reçut  un  accueil  amical. 
Ces  anecdotes  traditionnelles,  fussent-elles  supposées,  prouveraient 
quelle  était  la  puissance  de  la  poésie  chantée  et  du  son  des  instru- 
ments sur  ces  peuples  barbares,  et  quel  était  leur  respect  pour  les 
bardes  et  les  ménestrels  :  leur  personne  était  sacrée  dans  ces  camps 
où  l'on  ne  respirait  que  le  souffle  de  la  destruction  et  du  carnage. 

Les  chants  des  Anglo-Saxons  n'étaient  pas  seulement  religieux  et 
historiques;  ils  en  avaient  aussi  à  l'usage  des  pâtres  et  des  labou- 
reurs, ainsi  que  des  chansons  d'amour  ;  enfin,  ils  en  avaient  de  sa- 
tiriques, particulièrement  contre  les  rois  et  les  tlianes  ou  seigneurs 
dont  ils  étaient  mécontents  :  c'est  ainsi  que  leur  roi  Edgar,  qui  mou- 
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rut  en  975,  fut  chansonné  pour  ses  amours  sensuelles  trop  multi- 
pliées. «  Ces  vieilles  chansons  satiriques  ,  dit  l'historien  que  nous 
«  avons  déjà  cité,  ces  chansons,  dont  il  nous  reste  des  spécimens 
'(  d'une  époque  ultérieure,  étaient,  si  Ton  peut  comparer  la  poésie  à 
«  la  peinture ,  semblables  aux  caricatures  politiques  d'à  présent. 
«  Adressées  au  vulgaire  ,  elles  présentaient  une  ressemblance  dif- 
«  forme  et  avilie  des  traits  de  l'original  (i).  » 

Le  goût  de  la  poésie  et  de  la  musique  n'était  pas  moins  vif  chez 
les  féroces  guerriers  du  Nord  qui  envahirent  souvent  l'Angleterre 
jusqu'à  la  fin  du  neuvième  siècle,  et  qui  y  firent  une  nouvelle  et  ter- 
rible irruption  dans  l'année  1009,  à  la  suite  de  laquelle  Canut,  leur 
chef,  réunit  sous  son  autorité  les  six  royaumes  de  la  Bretagne.  Quoi- 
que barbare  ,  ce  roi  était  doué  d'une  organisation  supérieure  entre 
ceux  de  sa  race.  Habitué  à  l'exercice  d'un  pouvoir  despotique  sur 
ses  sujets  Scandinaves,  et  cruel  comme  l'étaient  tous  ces  hommes  du 
Nord,  les  commencements  de  son  règne  furent  un  temps  d'affreuses 
calamités  pour  les  Anglo-Saxons  ;  mais,  après  que  Canut  eut  pris  l'ha- 
bitude de  vivre  au  milieu  d'un  peuple  relativement  civilisé ,  la  ru- 
desse de  son  caractère  s'adoucit  et  il  devint  plus  clément.  Au  retour 
d'un  pèlerinage  qu'il  avait  fait  à  Rome  en  1031,  il  adressa  à  son  peu- 
ple une  proclamation  solennelle  dans  laquelle  il  professait  le  plus 
sincère  repentir  des  violences  de  sa  jeunesse,  déclarant  qu'il  avait 
l'espoir  de  gouverner  désormais  selon  les  lois  de  la  justice  et  de 
l'humanité.  Aimant  avec  passion  le  chant  et  le  jeu  des  instruments, 
Canut  protégea  les  bardes  ,  les  glee-man,  et  les  combla  de  faveurs. 
Lui-même  cultiva  la  poésie  chantée  avec  succès  :  une  ballade  qu'il 
avait  composée  devint,  pendant  longtemps,  la  chanson  favorite  du 
peuple  en  Angleterre.  La  circonstance  qui  donna  lieu  à  la  composition 
de  ce  chant  est  rapportée  de  la  manière  suivante  :  naviguant  un 
jour  sur  la  Nenne,  dans  les  environs  du  monastère  d'Ély ,  les  sons 
doux  et  graves  d'une  psalmodie  en  chœur  vinrent  frapper  l'oreille  de 
Canut  :  dans  l'émotion  qu'il  en  éprouva,  il  improvisa  le  lai  dont  les 
premiers  vers,  plutôt  imités  que  traduits,  sont  ceux-ci  : 

«  D'harmonieuses  voix  sortaient  du  monastère; 
«  Non  loin  de  \l\  le  roi  voguait  en  même  temps  : 


(1)  Sir  Francis  Palgrave,  ouvrage  cité,  p.  3i3. 
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«  Mes  chevaliers,  dit-il,  ramez  près  de  la  terre, 
«  De  ces  moiues  je  veux  écouter  les  acceuts  (1).» 

Il  est  regr<'ltable  que  toutes  les  autres  stances  de  cette  liallatle  soient 
perdues,  et  surtout  (|ue  la  mélodie  n'en  ait  pas  été  conservée. 

Le  chant  consolateur  qui ,  depuis  l'existence  politique  des  Anglo- 
Saxons,  avait  retenti  à  leur  oreille;  le  chant,  qui  avait  solennisé 
leurs  victoires  ,  adouci  l'amertume  des  mauvais  jours  et  donné  le 
signal  de  la  joie  dans  les  festins  ;  ce  chant,  disons-nous  j  se  fit  encore 
entendre  au  dernier  jour  de  leur  nationalité ,  dans  ce  jour  où  Harold, 
leur  dernier  roi,  périt  avec  le  nom  saxon  ;  mais  ce  fut  celui  du  Nor- 
mand qui  venait  partager  la  terre  de  Bretagne  entre  ses  chevaliers, 
et  ce  fut  Taillefer,  son  ménestrel, 'qui  l'entonna;  c'était  la  chanson  de 
Roland  mort  à  Ronce  vaux  : 

Taillefer  ki  mult  bieu  cautout, 
Sor  uu  cheval  ki  tost  alout, 
Devant  li  Dus  alout  cantant, 
De  Karlemaine  è  de  Rollant 
E  d'Oliver  è  des  vassals 
Ki  morurent  eu  Renehevals  (2  . 

Les  églises  et  les  monastères  qui,  partout,  furent  les  seules  écoles 
de  musique,  depuis  le  cinquième  siècle  jusqu'au  quinzième,  rem- 
plirent la  même  mission  chez  les  Anglo-Saxons.  Ce  furent  dans  ces 
écoles  que  se  formèrent  leurs  ménestrels,  qu'il  ne  faut  pas  confondre 
avec  les  simples  joueurs  de  viole  ou  de  cornet ,  lesquels  n'avaient 
aucune  connaissance  de  l'art  et  ne  jouaient  de  leur  instrument  que 
par  routine  pour  le  divertissement  de  la  plus  basse  classe  du  peuple 
et  pour  la  danse.  Des  figures  d'un  manuscrit  saxon,  publiées  par 
Strutt  (3),  font  voir  que  ces  joueurs  vulgaires  d'instruments  étaient 


(1)  Merie  sungen  the  niuneclu's    ))imicii  Ely. 

Tlia  Cnut  ching,  reu  ther  l)y 
Roweth  cnihtes,  iiaew  the  land, 
And  here  we  thés  munechcs  saeng. 

La  traduction  littérale  de  ce  texte  ancien  est  :  Les  moines  chantent  agréablement  dans  Ély 
pendant  que  le  rci  Canut  vogue  près  de  là  :  ramez,  chevaliers,  près  de  la  terre,  et  écoutons 
le  chant  de  ces  religieux. 

(2)  Roman  de  Rou  et  des  ducs  de  Normandie,  par  Rob.  Wace.  Rouen,  1827  ;  t.  Il,  p.  214. 

(3)  Horda  Jngel-Cynnan,  or  a  complète  view  of  the  manners,  customs,  etc.,  ofthe  inha- 
bitants of  England,  from  arrivai  of  the  Saxons  to  the  reign  of  Henry  the  eighth,  etc.,  t.  I, 
pi.  19. 
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compagnons  des  faiseurs  de  tours,  car  on  y  voit,  à  côté  d'un  joueur 
de  violon  à  quatre  cordes,  un  homme  qui  jette  en  l'air  des  couteaux 
et  des  boules  ,  et  qui  les  rattrappe  au  moment  où  il  en  lance  d'autres. 
Les  ménestrels  anglo-saxons  avaient  une  position  plus  élevée  dans 
l'ordre  social;  tous  étaient  lettrés  et  la  plupart  poètes.  Instruits  dès 
leur  enfance  dans  le  chant  ecclésiastique  et  employés  dans  le  service 
des  églises,  d'abord  comme  enfants  de  chœur,  ils  devenaient  chantres 
de  ces  mêmes  églises  après  la  mue  de  la  voix,  jusqu'à  ce  que  leur 
éducation  littéraire  et  musicale  fût  achevée  dans  les  limites  des  con- 
naissances de  l'époque.  Parmi  ceux  qui  n'embrassaient  pas  la  profes- 
sion monastique  dans  quelqu'une  des  nombreuses  abbayes  de  béné- 
dictins du  pays,  il  s'en  trouvait  parfois  qui  étaient  doués  de  talent 
pour  la  poésie  et  pour  la  musique,  et  qui  s'engageaient  d'ordinaire 
dans  la  ménestrandie. 

Après  l'époque  où  Bède  écrivit  son  histoire  ecclésiastique  ,  com- 
mencèrent les  désastres  causés  par  les  invasions  des  Danois  :  la  dé- 
cadence de  l'instruction  générale  en  fut  la  conséquence  inévitable. 
Pendant  cette  longue  période  de  calamités,  les  églises  et  les  abbayes 
avaient  été  particulièrement  les  objets  des  attaques  de  ces  barbares; 
dévastées,  brûlées,  démolies,  elles  ne  présentaient  plus  que  le  spec- 
tacle de  débris  épars;  les  bibliothèques  avaient  été  anéanties;  un 
grand  nombre  de  prêtres  et  de  moines  instruits  avaient  perdu  la  vie 
et  le  pays  n'avait  plus  d'écoles.  Au  neuvième  siècle,  le  clergé  saxon 
était  tombé  dans  un  état  si  complet  d'ignorance,  qu'il  n'était  même 
plus  en  état  de  remplir  convenalilement  son  ministère.  «  Au  sud  de 
c<  THumber  (dit  le  roi  Alfred,  dans  une  note  de  sa  traduction  de  la 
«  Consolation  de  la  philosophie,  deBoèce),ily  avait  dans  les  commen- 
ce céments  de  mon  règne,  peu  de  prêtres  qui  pussent  comprendre  le 
«  sens  de  leurs  prières  ordinaires  ou  traduire  une  ligne  de  latin  en 
«  anglais;  il  y  en  avait  si  peu  que,  dans  tout  le  royaume  de  Wessex, 
((  il  ne  s'en  trouvait  pas  un  seul,  »  Dans  ces  temps  malheureux,  il  y 
eut  peu  de  ménestrels;  leur  profession  ne  redevint  brillante  que  dans 
le  dixième  siècle  et  dans  la  première  moitié  du  onzième.  On  a  mis  en 
question  s'ils  étaient  simplement  chanteurs  et  joueurs  de  harpe  ou 
s'ils  étaient  poëtes  et  compositeurs  de  mélodies  :  toutefois  il  paraît 
certain  qu'ils  furent,  au  moins  en  partie,  les  auteurs  des  vers  et  de 
la  musique  qu'ils  chantaient.  Le  savant  Perey  définit  les  anciens  mé- 
nestrels anglais  «  un  ordre  d'hommes  du  moyen  âge  qui  réunis- 
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«  saient  les  talents  de  poëte  et  de  musicien  et  chanlaknl  sur  la  harpe 
«  des  vers  de  leur  propre  composition  (1)  ».  Cependant,  en  s'expriinant 
ainsi,  le  savant  évoque  parle  d'une  manière  si  générale,  qu'on  ne 
sait  pas  précisément  s'il  entend  par  ces  paroles  les  ménestrels  saxons 
aussi  bien  que  les  normands,  leurs  successeurs.  Les  historiens  fon  t 
commencer  le  moyen  âge  avec  le  dixième  siècle  et  l'établissement  de 
la  féodalité.  Les  ménestrels  anglo-saxons  n'occupant  (pi'un  siècle  et 
demi  dans  cette  triste  époque,  il  est  incertain  si,  après  la  conquête 
de  l'Angleterre  par  Guillaume,  duc  de  Normandie,  la  voix  et  la  harpe 
de  ces  poëtes-musiciens  continuèrent  de  retentir  dans  leur  patrie  op- 
primée. Les  écrivains  anglais  prolongent,  à  la  vérité,  la  période  delà 
ménestrandie  saxonne  jusqu'au  règne  d'Edouard  V,  (jui  ne  monta 
sur  le  trône  qu'en  1272  ;  mais  on  ne  cite  plus  un  seul  nom  de  ménes- 
trel né  saxon  depuis  la  conquête  jusqu'à  ce  prince,  si  ce  n'est  peut- 
être  un  certain  Galfrid  ou  Jaffrey,  harpiste  du  roi  Henri  II,  qui  reçut 
de  ce  prince,  en  1180,  le  don  du  revenu  annuel  de  l'abbaye  de  Hide, 
près  de  Winchester.  Quoi  qu'il  en  soit,  on  peut  admettre  que  léchant 
anglo-saxon  n'a  pas  cessé  immédiatement  de  se  faire  entendre  et  qu'il 
s'est  trouvé,  dans  quelques  familles  anciennes,  des  poëtes-chanteurs 
de  cette  race  jusqu'au  temps  d'Edouard  l". 

Longtemps  avant  la  conquête  ,  les  ménestrels  étaient  employés 
comme  chantres  dans  les  églises  ,  aux  fêtes  solennelles  où  l'on  réu- 
nissait un  grand  nombre  d'exécutants  :  leur  éducation  première , 
comme  enfants  de  chœur,  les  rendait  propres  à  cet  emploi.  En  autre 
temps  de  l'année,  ils  voyageaient,  allant  de  ville  en  ville,  de  château 
en  château,  et  partout  ils  étaient  reçus  avec  honneur.  De  magnifiques 
présents  leur  étaient  faits  en  récompense  du  plaisir  qu'ils  procu- 
raient aux  habitants  de  ces  sombres  demeures  :  c'étaient  des  chaînes 
d'or,  des  coupes  de  vermeil,  et  même  des  robes  garnies  de  fourru- 
res (2). 

Ainsi  que  nous  l'avons  dit,  il  ne  reste  rien  d'authentique  des  plus 
anciens  chants   des  ménestrels   anglo-saxons.  Si  nous  considérons 


(1)  Reliques  of  aricient  englisli  Poetry,  Introduction. 

(2)  On  lit  dans  le  vieux  roman  de  Sir  Degremnl  : 

a  Mynstrallus  hade  in  halle 
«  Greta  gyftys  withalle, 
n  Uich  robus  ofpalle, 
«  Willi  garnementus  haie.  » 
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que  leur  éducation  dans  les  couvents  fut  essentiellement  religieuse  et 
qu'ils  s'étaient  familiarisés  avec  le  chant  ecclésiastique,  nous  pouvons 
en  tirer  la  conclusion  (jiie  les  premières  formes  de  leurs  mélodies 
eurent  de  l'analogie  avec  ces  chants.  M.  le  docteur  Rimbault,  dont 
on  connaît  la  riche  érudition  en  ce  qui  concerne  les  antiquités  mu- 
sicales de  sa  patrie  ,  pense  que,  dans  un  temps  postérieur ,  le  chant 
des  ménestrels  se  rapprocha  du  caractère  des  anciens  chants  de  Noël, 
appelés  en  Angleterre  Chrislmas  carols  (1).  Cette  conjecture  s'ac- 
corde en  tous  points  avec  notre  opinion,  laquelle  a  pour  base  la  to- 
nalité de  ces  carols.  Cette  tonalité  n'a  aucune  analogie  avec  les 
gammes  des  chants  welches,  irlandais  et  écossais;  c'est  celle  du  chant 
de  l'Eglise:  coïncidence  qui  nous  conduit  à  y  reconnaître  le  caractère 
anglo-saxon,  d'après  ce  que  nous  avons  dit  de  l'éducation  musicale 
des  ménestrels  de  cette  nation.  Nous  croyons  nécessaire  de  démontrer 
l'exactitude  de  notre  point  de  vue  sur  ce  sujet,  en  mettant  sous  les 
yeux  du  lecteur  des  spécimens  de  ces  chants  de  Noël.  Le  premier, 
dont  la  composition  remonte  environ  à  liGO,  est  tiré  d'un  manus- 
crit du  Muséum  britannique,  n"  2593.  11  a  été  publié  d'abord  dans 
une  curieuse  collection  de  Chrislmas  carols  du  règne  d'Henri  V,  par 
la  société  Percy,  de  Londres,  puis  reproduit  par  M.  W.  Chappell  (2), 
avec  une  harmonisation  de  Macfarren,  que  nous  croyons  devoir  sup- 
primer; voici  ce  chant  : 

Chkistmas  carol  L 


Now-cll.  now-ell.  now-ell.      now  -  ell    now-ell.  now-ell    now-ell,        this 


Now-cll,  now-ell,  now-ell,      now-ell    now-ell,  now-ell    now-ell, 


=q: 


'^'-^ 


W^ 


^=i=f=*: 


-0-; 


is     the  sa  -  lu  -  ta  -lion  of       thc  an -gel  Ga-bri  -  cl. 


Ti-dingslruetheie 


I5y     r.a-bri-el     to    Na-za-reth, 


V- 


lie  corne  now,  sent  from  the  Tri -ni  -  fy. 


(1)  Lilt/c  Book  of  songs  and  ballads,  gathered  from  ancieiit  imiskk  hoohs,  Mss.  and  prln- 
tcd.  Introd.,  p.  2. 

(2)  Popular  miisic  of  thc  oldcii  lime,  etc.,  t.  1,  p.  i2. 
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^àm 


lean  maiden  and  pure  virgin,Tliroiigli  her  liu-ini  -  li  ■ 


ci-ty  of  Ga-li  -  lee;       A    clean  maiden  and  pure  virgin,Tliroiigli  her  liu-ini  -  li 


i — I 

Ilalli   ron  -  cei-vod    tlie    per  -  son 


se-conil  in   De 


ty- 


(1). 


L'autre  chant  que  nous  donnons  comme  spécimen  est  originaire  de 
l'ouest  de  l'Angleterre,  qui  conserva  les  mœurs  saxonnes  plus  long- 
temps que  les  autres  parties  du  royaume  (2).  Ce  chant  a  un  carac- 
tère original  qui  résulte  de  sa  tonalité  :  il  est  dans  le  huitième  ton  du 
plain-chant,  mais  sa  septième  note  est  à  la  distance  d'un  ton  de  la 
finale,  quand  elle  descend,  et  rintervalle  n'est  que  d'un  demi-ton 
lorsque  la  même  note  monte. 


Christmas  Cabol  II. 


Andante 


^^^r-M^--r.A^i^A^^\~ 


ii^fn: 


dealh,  Hell ,  and 


Sin,   wliich    A  -  dams  trans  -  gressions  liad    wrap-ped  us 


i 


^^ 


V- 


I 


i^ 


•■->.. 


£u^ 


^r- 


in     Aye  and  tliere-fore  Le  you  mer-ry  Re  -  joice  andbe  you  mer  -  ry   Set 


:^Ë=ba 


^êirtz 


iiH- 


:ê- 


-+: 


tJÊé^teE^ESE 


&i! 


:tih= 


sor  -  rows    a 


side  Christ    Je  -  sus  our        Saviour  was    born  on  this     tide. 


(1)  »  Noël  !  iioël,  noël,  noël  !  Telle  est  la  salutation  de  l'ange  Gabriel.  La  Tiiiiité  a  envoyé 
«  révéler  une  vérité  nouvelle  par  Gabriel  à  Nazareth,  ville  de  Galilée.  Une  vierge  pure  et  sans 
«  tache  a  conçu  dans  son  humilité  la  seconde  personne  de  la  divinité.  » 

(2)  Some  ancieiit  Cliristmas  carols,  witli  the  tunes  to  whicit  titey  wcre  furmerly  suno^  in  the 
West  of  England  collected  by  Davies  Gilbert  (Londres  1822;,  p.  18,  carol  3. 

IlIST.    «F.    LA    HISIQLE.    —  T.    IV.  27 
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La  harpe,  instrument  par  excellence  des  | Anglo-Saxons ,  dont 
jouaient  les  ménestrels  de  profession,  et  avec  laquelle  toute  per- 
sonne qui  avait  reçu  quelque  éducation  accompagnait  sa  voix ,  puis- 
qu'on la  faisait  passer  de  main  en  main  dans  les  repas,  la  harpe 
saxonne,  disons-nous,  était  petite  et  légère.  D'aprts  les  figures  de 
deux  manuscrits  des  bibliothèques  Cottonienne  et  Harleyienne,  qui 
se  trouvent  maintenant  au  Muséum  britannique,  et  dont  Strutt  a  fait 
usage  (1),  ainsi  que  par  celles  d'un  autre  manuscrit  de  l'univer- 
sité de  Cambridge,  on  voit  que  les  dimensions  de  cet  instrument  va- 
riaient en  hauteur  de  l^jOO  à  l"',23  environ.  La  harpe  la  plus  petite 
de  ces  deux  mesures  était  montée  de  onze  cordes  ;  l'autre  en  avait 
treize.  La  partie  inférieure  de  la  première  se  plaçait  entre  les  genoux 
et  l'instrument  était  maintenu  par  la  main  gauche,  qui  saisissait  le 
montant  courbe  allant  du  corps  de  résonnance  à  la  tête  :  les  cordes 
étaient  mises  en  vibration  par  la  main  droite.  La  figure  suivante  est 
celle  d'un  roi  qui  joue  de  cet  instrument  ;  le  manuscrit  d'où  elle  est 
tirée  étant  un  psautier  saxon  du  X*  siècle,  il  est  vraisemblable  que  le 
dessinateur  a  voulu  représenter  le  roi  David,  vêtu  en  roi  saxon. 


Fig-  9. 


La  harpe  à  treize  cordes  parait  avoir  été  jouée  des  deux  mains  : 
elle  était  aussi  placée  entre  les  genoux  de  l'exécutant  qui  lui  donnait 
une  position  ferme  en  la  maintenant  contre  la  partie  supérieure  du 


(1)  Ouviagccilt-,  i>l.  MX. 
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corps  par  la  pression  du  bras  droit,  comme  on  le  voit  dans  cette  fi- 
gure tirée  d'un  manuscrit  de  l'univorsité  de  Cambridge  (1). 


La  question  qui  se  présente  naturellement ,  ù  l'inspection  de  ces 
figures,  est  celle-ci  :  le  ménestrel  guidait-il  sa  voix  par  la  réson- 
nance  des  cordes  de  la  harpe,  à  Tunisson  ou  à  l'octave,  ou  bien  l'ac- 
compagnait-il  d'une  harmonie  quelconque?  Un  écrivain  du  douzième 
siècle,  déjà  cité  par  nous,  va  dissiper  tous  les  doutes  à  ce  sujet.  Ses 
paroles  sont  la  confirmation  la  plus  absolue  des  considérations  expo- 
sées dans  l'introduction  de  notre  Histoire  de  la  musique,  concernant 
l'origine  septentrionale  des  premiers  essais  d'harmonie  (-2).  «  Dans  le 
«  nord  de  la  Grande-Bretagne,  dit  Gérald  Barry,  appelé  Camhrenm, 
((  au-delà  de  l'Humber  et  sur  les  frontières  qui  séparent  les  Eboraci 
«  (les  Bretons  du  Yorkshire)  des  Anglais ,  les  habitants  font  usage 
((  d'une  sorte  d'harmonie  en  chantant  ;  elle  n'est  toutefois  qu'à  deux 
«  voix  dont  une  murmure  en  dessous  et  l'autre  chante  le  dessus 
«  d'une  mauière  douce  et  agréable.  Ce  qu'ils  font  ainsi  n'est  pas  le 
«  produit  de  l'art,  mais  d'une  habitude  qui  leur  est  particulière  et 

«  qu'un  long  usage  leur  a  rendue  en  quelque  sorte  naturelle 

«  Ce  qui  est  plus  étonnant,  c'est  que  les  enfants,  quand  ils  com- 
((  mencent  à  chanter,  le  font  de  la  même  manière.  Tous  les  Anglais 


Cl)  M.  Fr.  Died.  Wackerralb,  Mi s'ic  aiul  tlie  Aiiglo-Saxons,  fig.  i. 
(2)T.  I,p.  103. 
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«  ne   chantent  pas  ainsi,  mais  seulement  ceux  du  nord.  Je  crois, 
«  ajoute  Gérald,  que  ce  genre  de  chant  leur  a  été  transmis,  ainsi  que 
«  leur  langue,  par  les  Danois  et  les  Noru-égiens  qui  occupèrent  souvent 
«  ces  parties  de  l'île  et  qui  fnirent  par  s'y  établir  (1;.  »  Remarquons 
d'abord  la  distinction  essentielle  faite,  en  1180,  par  cet  auteur  qui 
parle  de  choses  de  son  temps  et  de  son  pays  :  les  habitants  du  nord 
et  de  l'ouest  de  l'Angleterre,  chez  cjui  se  sont  fixés  les  hommes  du 
nord  de  l'Europe,  chantent  en  harmonie  à  deux  parties;  les  Bretons- 
Romains  du  sud  et  de  l'est  ignorent  ce  genre  de  chant.  Nous  trouvons 
à  la  fois,  dans  ce  seul  fait,  la  preuve  que  nous  avons  été  dans  le  vrai 
en  déniant  à  l'antiquité  grecque  et  romaine  la  connaissance  et  l'u- 
sage de  l'harmonie  :  d'autre  part,  nous  y  voyons  la  confirmation  ab- 
solue de  nos  inductions  sur  l'origine  septentrionale  des  éléments  de 
cette  même  harmonie.  En  ce  qui  concerne  la  question  du  genre  d'ac- 
compagnement que  faisaient  les  joueurs  de  harpe  aux  chants  anglo- 
saxons,  il  est  de  toute  évidence  qu'il  était  harmonique,  puisque  les 
voix,  qui  n'ont  pas  les  mêmes  ressources,  faisaient 
de  l'harmonie.  On  voit,  d'après  le  texte  qui  vient 
d'être  rapporté,  quelle  est  la  valeur  des  critiques 
de  M.  de  Gousse maker  et  de  plusieurs  autres  con- 
tre l'origine  septentrionale  que  nous  avons  at- 
tribuée aux  premiers  essais  d'harmonie,  en  1835, 
dans  notre  Résumé  philosophique  de  f  Histoire  de 
la  musique  (T.  I  de  la  Biographie  universelle  des 
musiciens,  1''^  édition). 

Un  des  manuscrits  consultés  par  Strutt  lui  a 
donné,  parmi  les  figures  d'instruments  anciens 
de  l'Angleterre,  la  cithare,  dont  on  voit  la  forme 
ci-contre  (2)  : 


^^  o  o  0  0  o  o   0  o  V 

«OOOC^OOOO 

o  

o 

c  

c    . 

o  

c  

o  

o   

o  

11-.  11 


(1)  In  Ijorealihiis  (jtioque  ni.'ijoiis  liiitaiiiiiu'  |>ailil)iis  tians  Humbruiu,  Eboiaci(|ue  linibus 
An{;loruin  popiili  qui  partes  illas  inlial)itaiit,  simili  caiieiido  syoïplioniaca  iituiiturharmonia  :  bi- 
iiis  taïueu  solummodo  loiiorum  ilifferentiis  et  vocum  niodiilaiido  varietatil^iis,  una  inferius  sub- 
murmuraïUe,   altéra  \ero  snpernè   demiilcente  pariter  et  delectaute.  Nec  arte  tantum  sud  usu 

onga'vo  et  cpiasi  in  natiiram  niora  diutina  jam  coaveiso Piieris  etiaQi  (quo  J  magis  ad- 

mirandum)  et  feic  infantibus  (cum  primiim  à  fletibus  iii  cantus  erumpuiit),  eamdeui  modula- 
tioiiem  observaiitibus.  Angli  vero  quoniam  non  generaliter  oniiieà  sed  boréales  solùin  liiijus- 
modi  vocum  utuiitur  modulatioiiibus,  credo  tpiod  a  Dacis  et  Norwagiensibus  qui  partes  iilas 
insuhe  frequentiùs  ac  diutiiis  obtinere  solebaiit,  sicut  loquendi  alfinitatem,  sic  canendi  prg- 
priclatem  coutraxerunt.  {Camhnœ  Dcscriplio,  cap.  xiii.) 

(2)  Ouvrage  cité,  pi.  XXI. 


DE  LA  MUSIQUE.  421 

La  cithare  n'ayant  appartenu  à  aucun  peuple  germaniiiue ,  con- 
séquemment  ni  aux  Saxons,  ni  aux  Angles,  il  est  hors  de  doute  que 
cet  instrument  n'a  pu  être  porté  chez  les  Bretons  que  par  les  Ro- 
mains :  il  s'y  était  en  quelque  sorte  naturalisé  pendant  les  quatre 
siècles  de  la  domination  romaine  en  Bretagne.  11  était  encore  en  usage 
au  commencement  du  huitième  siècle  dans  les  parties  de  l'Angle- 
terre où  cette  domination  s'était  particulièrement  exercée ,  car  Bède,. 
qui  écrivait  alors,  en  parle  comme  d'une  chose  qu'il  connaissait  et 
dit  que  la  cithare  différait  du  psaltérion,  en  ce  que  celui-ci  avait  la 
hoite  sonore  dans  la  partie  supérieure  de  l'instrument  tandis  le  corps 
résonnant  de  la  cithare  était  dans  le  has  (1).  Le  psaltérion  dont  parle 
Bède  dans  ce  passage  était  aussi  un  instrument  anglo-saxon  dont 
on  voit  la  forme  dans  le  manuscrit  603  du  Muséum  britannique , 
fonds  de  Harley.  Il  a  onze  cordes  et  a  le  dos  voûté.  Ce  psaltérion  est 
triangulaire;  lorsqu'on  le  posait  sur  les  genoux  pour  en  pincer  les 
cordes,  soit  avec  les  doigts,  soit  avec  des  plectres  ou  petits  bâtons 
d'os  ou  de  bois,  la  base  du  triangle  était  tournée  du  côté  de  la  per- 
sonne qui  en  jouait  :  il  en  était  ainsi  lorsque  l'instrument  était  sus- 
pendu par  un  lien  passé  derrière  le  cou  :  c'est  ce  qui  justifie  la  dis- 
tinction faite  par  saint  Jérôme,  saint  Isidore,  Bède  et  quelques  au- 
tres auteurs ,  entre  le  psaltérion  et  la  cithare,  car,  dans  le  premier 
de  ces  instruments,  le  corps  de  résonnance  est  dans  la  base  du  trian- 
gle. Une  autre  espèce  de  psaltérion,  de  forme  arrondie,  était,  sans 
aucun  cloute,  en  usage  chez  les  Anglo-Saxons  ;  c'était  la  rote,  rotha^ 
des  écrivains  français  et  latins;  on  en  pinçait  les  cordes  à  la  manière 
de  la  harpe,  car  il  est  dit  dans  un  article  du  code  des  Anglo-Saxons 
et  des  Welches  rapporté  par  Du  Cange  :  Qui  liarpatorem ,  qui  cum 
circulo  harpare  potest,  in  manu  percusserit,  etc.  (2).  Circulus  est  sy- 
nonyme de  rote,  arrondi. 

Les  Anglo-Saxons  avaient  des  violes  de  plusieurs  sortes  dont  le 
nom  générique  était  ^</it7e  qui,  dans  la  langue  anglaise  moderne, 
est  devenu  fîddie  pour  le  nom  du  violon.  Les  manuscrits  des  fonds 
Cotlonien  et  Harleyen,  réunis  aujourd'hui  dans  le  Muséum  britanni- 


(1)  Sciendum  qiiod  psalterio  niusico  instriimeuto  cithaia  est  coutrariiim,  qure  concavitatem 
quam  psalteriiira  habet  supeiius,  inferius  habet.  BedœOp.,  t.  VIII,  p.  311. 

(2)  Lex  Angliorum  et  JFer'inor.,  tit.  5.  §  20,  ap.  G/oj^ar.  medix  et  infimx  latin'itatls,  voce. 
Circulus, 
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que,  ont  fourni  à  Strutt  des  modèles  de  ce  filhile  à  trois  cordes,  à 
quatre  et  à  cincj ,  que  nous  reproduisons  ici  : 


ri«.  13. 


Ainsi  qu'on  le  voit,  le  corps  de  ces  instruments  est  ovale,  sans 
échancrure  pour  le  passage  de  l'archet,  et  les  dessins  n'ont  aucune 
indication  de  chevalet.  Des  instruments  à  archet  également  dépour- 
vus de  cet  accessoire  indispensahle  se  trouvent  aussi  sur  le  continent 
dans  divers  monuments  et  manuscrits  d'époques  plus  rapprochées  de 
nous,  comme  on  le  verra  dans  la  suite  de  notre  Histoire  ;  mais  on  ne 
peut  considérer  cette  circonstance  que  comme  un  défaut  d'observa- 
tion ou  un  oubli  des  artistes  à  qui  l'on  doit  ces  figures,  car  il  est  ab- 
solument impossible  de  tirer  des  sons,  par  l'archet,  de  cordes  qui  ne 
sont  point  élevées  au-dessus  de  la  table  d'harmonie  par  un  chevalet. 
Ce  sujet  sera  traité  plus  amplement  dans  l'histoire  des  instruments 
du  moyen  âge  qu'on  trouvera  dans  le  cinquième  volume  de  notre 
Histoire  générale  de  la  musique  :  il  ne  s'agit  ici  que  de  ceux  des  An- 
glo-Saxons. 

Un  groupe  composé  d'une  femme  qui  tient  une  cithare,  d'un  joueur 
de  double  flûte  et  d'un  troisième  personnage  qui  danse  au  son  de 
cette  musique,  a  été  copié  par  Strutt  dans  un  manuscrit  du  Muséum 
britannique,  connu  de  son  temps  sous  le  titre  de  Cléopâlre,  et  pu- 
blié dans  son  livre  sur  les  mœurs  et  coutumes  des  habitants  de  l'An- 
gleterre ancienne  (1).  On  pourrait  en  conclure  que  la  double  flûte 
fut  un  des  instruments  en  usage  chez  les  Anglo-Saxons  :  nous 
croyons  toutefois  qu'elle  n'a  été  introduite  chez  les  Bretons  que  par 
les  Romains,  car  on  ne  trouve  nulle  part  l'indication  d'existence  d'un 


(i;  Ouviagf  cité,  t.  I,  pi.  XVII,  lig.  ',. 
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instrument  de  cette  espèce  chez  les  peuples  d'origine  germanique  ou 
gothi({uo.  Qu'il  y  ait  eu  d'autres  flûtes  simples  chez  les  Anglo-Saxons, 
dans  les  temps  les  plus  anciens ,  cela  est  plus 
vraisemblahle  ;  cependant  on  n'en  a  pas  de  re- 
présentations dans  ce  qui  est  connu  de  leurs 
monuments. 

Les  instruments  à  vent  de  ce  peuple,  dont  on 
a  des  figures,  sont  du  genre  des  cornets  et  trom- 
pettes :  leurs  tubes  étaient  courbes  ou  droits.  Le 
cornet  courbe  dont  on  se  servait  comme  ins- 
trument de  musique  avait  la  même  forme  que 
chez  tous  les  peuples  du  moyen  âge,  c'est-à-dire 
celle  d'une  corne  de  bœuf,  comme  on  le  voit 
dans  la  figure  14  ,  tirée  d'un  manuscrit  par 
Strutt  (1).  Court  et  n'ayant  pas  de  trous,  pour  en 
modifier  les  intonations,  ce  cornet  ne  pouvait  pro- 


--fr- 


duire  que  ces  notes  :    fç) 1~~^- 


ris.  l't. 


Fis.  15. 


_   Le  même  cornet    était  aussi    employé    comme 
instrument  guerrier,  pour  donner  des  signaux, 
ainsi  qu'on  le  voit  par  une  figure  de  soldat  pu- 
bliée par  Strutt  (2),  d'après  un  manuscrit,  et  que 
nous  reproduisons  figure  15  : 

Les  Anglo-Saxons  avaient  aussi  un  grand  cor  fait 
de  bois  ou  de  métal  dont  l'usage  est  inconnu ,  mais 
qui  vraisemblablement  était  destiné  à  retentir  dans 
de  grandes  cérémonies  religieuses  ou  civiles.  Si 
l'on  en  détermine  la  longueur  d'après  la  taille  des 
personnages  qui  les  tiennent  et  dont  les  repré- 
sentations figurées  ont  été  publiées  par  Strutt  (3), 
ces  instruments  devaient  avoir  environ  1",V0.  Nous 
les  reproduisons  page  ï2k ,  figure  IG. 


(1)  Ouvrage  cité,  pi.  XIX. 

(2)  I/>icl.,  pi.  V,  fig.  5. 
(3;  //^;V/.,pl.  V,  fig.  i; 
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Fi".   10. 


Enfin  ,  les  Anglo-Saxons  avaient  une  trompette  droite  et  longue 
que  le  musicien  soutenait  avec  un  long  bâton  fourchu  pendant  qu'il 
la  jouait.  Nous  en  avons  tiré  la  figure  de  la  même  source  que  les  pré- 
cédentes, pour  la  reproduire  ici  : 


Fis.   17. 


Dans  le  psautier  saxon  du   dixième  siècle,  improprement  appelé 
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par  tradition  psautier  d'Eihcin,  se  trouve  le  dessin  d'un  orgue  que 
nous  reproduisons  ici  : 


l-iti.    18. 

L'aspect  de  ce  dessin  ne  fournit  aucune  indication  du  système  de 
construction  de  l'instrument  représenté.  Quatre  hommes  agissent  sur 
autant  de  leviers  destinés  à  imprimer  une  action  quelconque  à  un 
mécanisme  qu'on  ne  voit  pas  :  leurs  mouvements  semblent  être  ceux 
des  souffleurs  d'anciennes  orgues  ;  cependant,  si  les  soufflets  existent, 
ils  ne  sont  pas  visibles.  Il  est  incertain  si  cet  orgue,  dont  on  voit  les 
tuyaux,  est  pneumatique  ou  hydraulique  ;  il  y  a  néanmoins  plus  de 
probabilité  pour  ce  dernier  genre  d'instrument  que  pour  l'autre.  Il 
ne  nous  parait  pas  vraisemblable  que  les  trois  gros  cylindres  qu'on 
voit  à  la  partie  postérieure  de  l'orgue  soient  des  réservoirs  d'air  ;  l'art 
delà  fabrication  des  instruments  de  cette  espèce  étaittroppeu  avancé, 
pour  qu'on  imaginât  de  pareilles  combinaisons.  Ces  cylindres  sem- 
blent donc  avoir  été  plutôt  des  cuves  où  était  contenue  l'eau  destinée 
à  agir  sur  le  mécanisme  d'insufflation,  et  l'on  peut  croire  que  les 
quatre  hommes  sont  occupés  à  faire  mouvoir  les  leviers  ouvrant  des 
canaux  à  cette  eau  et  lui  imprimant  un  mouvement  pour  la  produc- 
tion du  vent.  Les  deux  moines  qu'on  voit  du  côté  opposé  de  l'orgue 
semblent  donner  à  ces  hommes  des  instructions  pour  régler  leur 
travail.  On  n'aperçoit  pas  de  clavier  et  rien  n'indique  si  les  moines 
sont  deux  organistes  ou  s'ils  travaillent  à  la  confection  de  l'instru- 
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ment,  lequel  n'est  pas  achevé,  puisque  onze  trous  qu'on  voit  au 
sommier  n'ont  pas  de  tuyaux.  Il  résulte,  de  ces  considérations,  qu'on 
ne  peut  tirer  aucun  éclaircissement  de  quelque  importance  de  l'é- 
tude de  cette  figure  et  que  toute  conjecture  à  ce  sujet  serait  sans 
utilité. 

L'ancienneté  des  premières  orgues  pneumatiques  remonte  au  sep- 
tième siècle  chez  les  Anglo-Saxons  :  la  preuve  de  ce  fait,  qu'ont 
ignoré  les  historiens  de  la  musique,  se  trouve  dans  le  traité  De  laude 
Virginum,  par  le  moine  Althelm  qui,  né  dans  le  Wiltshire,  en  630» 
devint  évèque  de  Sherborn  et  mourut  le  25  mai  709.  Dans  l'ouvrage 
qui  vient  d'être  cité  se  trouvent  ces  trois  vers  : 

Maxima  millenis  auscultans  organa  fkibris 
IMulceat  auditum  venlosis  foUibus  iste, 
Quamlibet  auratis  fulgescant  caetera  capsis  (1). 

Il  n'y  a  rien  d'équivoque  dans  ce  passage  remarquable  :  ce  sont 
bien  les  sons  de  l'orgue  produits  par  les  souftiets  venteux  qui  char- 
ment la  foule  attentive;  c'est  de  l'orgue  pneumatique  qu'il  s'agit  et 
non  de  la  machine  hydraulique  appelée  de  ce  nom  par  les  Grecs. 
Nous  voyons  aussi,  dans  le  dernier  vers,  que  les  tuyaux  de  la  façade 
de  l'orgue  étaient  dorés.  Notre  intention  n'est  pas  de  faire  ici  l'his- 
toire de  l'orgue ,  qu'on  trouvera  dans  le  cinquième  volume  de  notre 
ouvrage  ;  nous  voulons  seulement  constater,  par  des  dates  certaines, 
l'ancienneté  de  cet  instrument  chez  les  Anglo-Saxons.  Sans  doute, 
Althelm  n'a  voulu  parler  que  d'un  petit  instrument,  composé  de  huit 
à  dix  notes  et  probablement  d'un  seul  rang  de  tuyaux  ou  de  deux  au 
plus;  mais  l'existence  d'un  pareil  orgue  dans  l'ile  de  Bretagne,  au 
septième  siècle  ,  n'en  est  pas  moins  un  des  faits  les  plus  singuliers 
do  l'histoire  de  la  musique. 

C'est  aussi  chez  les  Anglo-Saxons  que  fut  construit  le  premier 
grand  orgue  qui  ait  paru  en  Europe.  Elfhead,  connu  sous  le  nom 
d'Elphegus  Calvus,  évèque  de  ^Yinchester,  mort  en  951,  le  fit  élever 
dans  la  cathédrale  de  cette  ville,  après  avoir  fait  réparer  cet  édifice 
avec  une  magnificence  qui  n'avait  pas  été  égalée  et  qui  n'a  pas  été 
surpassée.  La  description  de  cet  instrument  a  été  faite  par  le  diacre 
Walstan  ,  dans  un  poëme  dédié  à  saint  Elphègue.  Ce  prêtre  avait  été 

(1)  Ailhelmi  de  Laude  l^irgiiium,  ap.  Biblioth,  Maj.  Patritm,  toui.  XllI,  |>.  3. 
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d'abord  moine  bénédictin  :  il  mourut  en  963  (l).  Son  poëme  a  été 
inséré  dans  les  Actes  des  saints  de  Tordre  de  Saint-Benoit.  Du  Cange 
n'en  a  pris  que  les  dix  premiers  vers  rapportés  dans  son  Glossaire,  à 
l'article  Organum  :  nous  lui  trouvons  assez  d'intérêt  pour  donner  ici 
toute  la  description  de  l'orgue  extraordinaire  de  Winchester  (2). 

«  Jamais  orgues  semblables  à  celles  que  vous  avez  fait  construire 
«  n'ont  été  entendues  nulle  part.  Douze  souftlets  sont  rangés  en  une 
«  ligne  et  quatorze  sont  placés  au  dessous.  En  alternant,  ils  fournis- 
a  sent  une  immense  quantité  de  vent  et  sont  mis  en  mouvement 
«  par  soixante-dix  hommes  vigoureux  :  employant  la  force  de  leurs 
«  bras  et  couverts  de  sueur,  ceux-ci  s'excitent  mutuellement  à  pous- 
«  ser,  avec  toute  l'énergie  possible,  le  vent  en  haut,  afin  de  remplir 
«  la  capacité  du  coffre  sonore  et  qu'il  retentisse  avec  ses  quatre  cents 
«  tuyaux  que  gouverne  la  main  de  l'organiste,  lequel  ouvre  quel- 
«  ques-uns  de  ceux  qui  sont  fermés,   ou  ferme  ceux  qui  sont  ou- 


(1)  Sa.rofi.  Clirori.  in  A.  D.  9C3. 

(2)  Talia  et  auxistis  liic  Organa  qualia  luisquani 

Cerniiiitiir,  gemino  coiistabilita  solo. 
Bisseni  supra  sociantur  ordine  folles, 

Inferiusquc  jacent  quatuor  atquc  deccm. 
Flatibus  alternis  spiracula  maxima  rcdduiii 

Quos  agitant  \alidi  septuaginta  >  iri  ; 
Brachia  versantes,  niullo  et  sudore  madcnlcs , 

Certathnqiie  suosquiqiie  uioneiit  socios, 
Airibus  ut  loiis  impellant  llumina  sursuni 

Et  rugiat  pleiio  capsa  referta  sinu 
Sola  quadringiMitas  qu;e  sustinet  ordine  musas 

Quas  nianus  organici  tempérât  ingenii. 
lias  aperit  clausas,  itcrumquehas  claudit  aperlas 

Exigit  ut  variiccrta  camaena  soni. 
Considuntque  duo  concordi  pectore  fralres, 

Et  rcgit  alphabetum  rector  uterque  suuni. 
Suntque  quaterdenis  occulla  foraminalinguis, 

Jnque  suo  retinct  ordine  qu>Tqne  decem  : 
Hue  aliae  currunt,  illuc  alia^que  recurrunt 

Servantes  modulis  singula  puiicta  suis; 
Et  feriunt  jiibilum  septem  discrimina  \ocumi 

Permixto  lyrici  carminé  scmiloni  : 
Inque  modum  tonitrùs  vox  ferrea  vcrberat  aures, 

Prêter  ut  hune  soluni  nil  capiat  sonitum. 
Concrepat  in  taiitum  sonus  bine,  illincque  resultans, 

Quisque  manu  patulas  claadat  ut  auriculas, 
Ilaud  quaquam  suflerrc  valens  propiando  rugitum, 

Quem  reddunt  varii  concrepitando  soni  : 
Musarumque  mclos  aiulitur  ubique  per  urbem , 

Et  peragrat  totam  fama  volans  patria  ni. 
Hoc  decus  Ecclesia;  vovit  tua  cura  lonanii, 

Clavigeri  inque  sacri  struxit  honore  Pétri. 
—  Jf.  Âcla  saiicluiiim  Ordinis  Benedicti.  Ssec .  V,  p.  G30-1. 
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«  verts,  suivant  ce  qu'exigent  les  diverses  combinaisons  des  sons. 
((  Deux  moines,  animés  du  même  esprit,  sont  assis  (au  clavier  de 
«  Vinstrument),  et  chacun  d'eux  régit  son  alphabet  (1).  Là  sont  qua- 
«  rante  soupapes  cachées  dans  des  trous,  dont  chacune  correspond 
«  à  dix  tuyaux,  les  uns  de  sons  aigus,  les  autres  de  sons  graves.  Us 
«  (les  moines)  frappent  les  sons  joyeux  (2),  auxquels  se  mêlent  les 
«  demi-tons  du  chant  lyrique.  Semblable  au  tonnerre,  leur  voix  de 
«  fer  ébranle  l'organe  auditif,  sans  qu'il  puisse  distinguer  aucun 
«  son  séparé.  De  leur  ensemble  résulte  un  bruit  formidable  qui  se 
«  répand  dans  toutes  les  directions  ;  de  telle  sorte  que  chacun  ,  se 
«  bouchant  les  oreilles  avec  les  mains,  ne  peut  néanmoins  supporter 
«  le  rugissement  de  tant  de  sons  confondus.  Cette  musique  est  en- 
«  tendue  partout  dans  la  ville,  et  la  rapide  renommée  de  cet  effet 
((  est  bientôt  répandue  dans  tout  le  pays.  Vos  soins  ont  dédié  cette 
«  honorable  église  au  régulateur  de  la  foudre  et  l'ont  élevée  en 
«  l'honneur  de  saint  Pierre,  le  gardien  des  clefs.  » 

Cette  description  d'un  orgue  anglo-saxon,  existant  dans  la  première 
moitié  du  dixième  siècle ,  est  un  des  monuments  les  plus  curieux  de 
l'histoire  de  la  musique  au  moyen  âge.  Elle  ne  peut  être  l'objet  d'un 
doute,  étant  faite  par  un  contemporain  attaché  à  l'église  même  où  se 
trouvait  l'instrument.  Cependant,  si,  relativement  à  l'époque  dont  il 
s'agit,  elle  offre  beaucoup  d'intérêt,  elle  renferme  aussi  une  série  de 
problèmes  dont  les  solutions  présentent  de  grandes  difficultés.  En 
premier  lieu,  le  nombre  de  soufflets  et  surtout  celui  des  hommes  em- 
ployés à  leur  maniement  ne  paraissent  pas  pouvoir  être  expliqués 
d'une  manière  satisfaisante.  Que  pour  alimenter  de  vent  les  quatre 
cents  tuyaux  de  l'orgue  de  Winchester,  vingt-six  soufflets  aient  été 
nécessaires,  cela  peut  se  comprendre,  puisqu'un  ancien  orgue  qui 
existait  à  Ilalberstadt  en  1615,  et  dont  Michel  Prœtorius  a  fait  la  des- 
cription, avait  une  soufflerie  composée  de  vingt  soufflets.  Nous  avons 
joué  à  Wiltz,  près  du  Luxembourg,  en  1814,  d'un  ancien  orgue  al- 
lemand qui  n'était  qu'un  positif  de  douze  jeux  et  qui  avait  huit  souf- 
flets. Ces  soufflets  étaient  d'une  mauvaise  construction  ;  ([uoiqu'ils 


(1)  La  pluase  :  et  c/uicun  n-^il  son  alpliabel,  signifie  ([oe  chaque  moine  joue  sur  une  par- 
tie du  clavier  de  l'orgue  qui  correspond  à  l'une  ou  l'autre  des  gammes  notées  avec  les  lettres  de 
l'alphabet  latin,  dont  on  a  vu  la  signification  dans  ce  volume  (p.  17G). 

{'2)  L^s  sons  joyeux  i\\\ç,  frappent  les  deux  moines  sont  ceux  de  la  gamme  diatonique. 
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lussent  chargés  de  lourdes  pierres  de  taille  ,  leur  vent  n'avait  pas  la 
pression  nécessaire  pour  le  petit  instrument  qu'ils  devaient  faire  ré- 
sonner :  ceux  de  l'orgue  de  Winchester  étaient  sans  doute  plus  im- 
parfaits encore.  11  est  plus  difficile  d'expliquer  l'emploi  de  soixante 
et  dix  hommes  pour  manœuvrer  ces  vingt-six  soufflets.  En  suppo- 
sant que  leurs  leviers  fussent  longs  et  que  deux  hommes  eussent  pu 
agir  sur  chacun,  on  ne  trouve  de  place  que  pour  cinquante-deux  : 
on  voit  d'ailleurs  que  26  n'est  pas  un  nombre  diviseur  de  70.  Cepen- 
dant, disent  les  vers  de  Wulstan,  ces  soixante  et  dix  hommes  vigou- 
reux, validi  sepliiaginla  viri,  devaient  déployer,  dans  leur  travail, 
toute  la  force  de  leurs  bras  et  ils  étaient  couverts  de  sueur  ;  il  fallait 
donc  que  la  charge  des  soufflets  fût  énorme - 

Plusieurs  faits  indiqués  par  Wulstan  doivent  causer  autant  d'é- 
tonnement  que  d'incertitude  dans  l'esprit  de  quiconque  connaît  l'é- 
tat de  la  facture  des  orgues  à  l'époque  où  fut  construit  celui  de 
Winchester.  Ces  faits  sont,  d'abord  le  nombre  relativement  si  consi- 
dérable de  quatre  cents  tuyaux,  comparé  à  celui  des  orgues  précé- 
dentes ;  en  second  lieu ,  celui  des  notes  du  clavier  porté  à  quarante, 
ce  qui  suppose  une  échelle  chromatique  de  trois  octaves  et  demie, 
étendue  absolument  insolite  au  dixième  siècle,  et  même  longtemps 
après;  enfin  l'accord  de  dix  tuyaux  sur  chaque  note,  lequel  ne  peut 
être  compris  que  comme  une  combinaisen  diaphonique  de  quartes 
et  d'octaves  redoublées,  ou  de  quintes  et  d'octaves,  peut-être  même 
de  ces  deux  combinaisons  simultanées,  d'après  ce  que  dit  Wulstan  de 
l'impossibilité  qu'éprouvait  l'oreille  à  discerner  un  seul  son  dans 
cet  ensemble  d'autant  plus  difficile  à  pénétrer,  que  les  deux  orga- 
nistes faisaient  probablement  usage  de  l'harmonie  primitive  intro- 
duite dans  le  pays  par  les  hommes  du  Nord,  et  que  chacun  des  sons 
simultanés  avait  aussi  ses  combinaisons  de  quartes  ou  de  quintes  et 
d'octaves  redoublées.  Il  faut  faire,  sans  doute,  la  part  de  l'exagé- 
ration du  poëte  quant  à  l'effet  effroyable  exprimé  dans  ces  paroles  : 
Inque  modam  tonilrus  vox  ferrea  verberat  aures  et  dans  les  vers  sui- 
vants; cependant  on  se  demande  ce  qui  a  pu  conduire  à  l'idée  de  ces 
combinaisons  destinées  à  produire  des  impressions  si  pénibles  et  à 
les  réaliser  par  de  grandes  dépenses. 

Dans  notre  traduction  de  ce  petit  poëme,  nous  avons  été  arrêté  sur 
le  sens  exact  du  vers  Suntque  quaterdenis  occulta  foramina  Unguis  et 
destrois  suivants.  Linguis  est  là  pour  //«gfu//s, languettes,  touches  ;  évi- 
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demment  il  s'agit  des  quarante  touches  du  clavier  ;  mais  ces  toucjies 
ne  sont  point  dans  des  trous  cachés,  occuUa  foramina;  nous  avt>ns 
donc  cru  que  celles  de  l'orgue  de  ^Yinchester  étaient  des  sortes  de 
chevilles  que  l'organiste  frappait  pour  ouvrir  les  soupapes  des  gra- 
vures ou  canaux  sur  lesquels  étaient  placés  des  tuyaux  au  nombre 
de  dix  :  nous  n'apercevons  pas  d'autre  sens  possible.  Quant  aux 
tuyaux  qui,  dans  leur  direction,  courent  d'un  côté  et  d'un  autre,  ou 
ne  peut  expliquer  le  passage  que  comme  les  progressions  de  ces 
tuyaux  d'une  part  à  Taigu,  de  l'autre  au  grave. 

L'orgue  anglo-saxon  de  la  cathédrale  de  Winchester  a  précédé 
d'environ  deux  cents  ans  la  fabrication  des  grandes  orgues  sur  le 
continent,  ainsi  que  nous  le  ferons  voir  dans  le  cinquième  volume. 


CHAPITRE  DEUXIEME. 

La  musique  chez  les  anciens  peuples  germaniques 
jusqu'au  douzième  siècle. 

La  Germante  de  Tacite  est  la  source  la  plus  ancienne  pour  la  con- 
naissance de  l'état  social  des  peuples  du  nord  de  l'Europe  au  pre- 
mier siècle  de  l'ère  chrétienne  ;  c'est  à  ce  grand  historien  que  nous 
sommes  redevables  des  premiers  renseignements  sur  les  chants  des 
nations  germaniques  et  gothiques.  Déjà  ces  chants  remontaient  à 
des  temps  très-anciens  à  l'époque  où  il  écrivait  (ann.  80-120),  sui- 
vant ses  propres  expressions  :  «  Les  (iermains,  dit-il,  célèbrent  par 
«  des  chants  antiques,  qui  leur  servent  d'histoire  et  d'annales,  un 
«  dieu  nommé  Tuislon,  issu  de  la  terre,  et  son  fils  Mann  ,  origine  et 
c(  souche  de  leur  nation  (1)^  »  Plus  loin.  Tacite  dit  encore  :  «  Ils  ont 
((  aussi  des  chants  qu'ils  nomment  hardil  :  ils  les  répètent  en  chœur 
«  pour  enflammer  leur  courage  ;  ces  chants  mêmes  leur  font  augu- 
«  rer  du  sort  du  prochain  combat  :    ils  sont  terribles  ou  timides 

((  suivant  l'intonation  des  chants  de  leurs  bataillons Uscherchent 

<(  à  produire  des  sons  Apres  et  des  murmures  entrecoupés,  en  pla- 
«  cant  leurs  boucliers  devant  leurs  bouches  pour  que  la  voix  soit  plus 

(I)  ('•(•rmanla,  I[. 
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«  pleine,  plus  puissante,  et  qu'elle  augmente  sa  force  en  se  répercu- 
«  tant  (1).  »  Confiés  à  la  tradition,  ces  chants  des  Germains  ne  sont 
pas  venus  jusqu'à  nous  :  le  temps  aurait  effacé  jus(prau  souvenir  de 
leur  antique  existence,  si  Tacite  ne  Teùt  à  jamais  conservé.  L'oubli 
dans  lequel  ils  se  sont  perdus  ne  doit  pas  être  une  cause  d'étonne- 
ment,  si  l'on  considère  que  Cliarlemagne,  suivant  ce  que  nous  ap- 
prend Eginhard ,  avait  fait  recueillir  avec  soin  les  anciens  chants 
historiques  de  la  Gaule,  écrits  en  latin,  et  que  rien  ne  nous  est  connu 
de  ce  que  contenait  celte  précieuse  collection. 

Avant  d'aborder  les  diverses  considérations  historiques  qui  con- 
cernent la  culture  de  la  musique  chez  les  anciens  peuples  germani- 
ques et  gothiques,  il  est  nécessaire  de  jeter  un  coup  d'œil  sur  leur 
classification,  car  tous  n'étaient  pas  doués  des  mêmes  aptitudes  mu- 
sicales et  n'avaient  pas  atteint  le  même  degré  de  civilisation.  Par  la 
rudesse  de  leurs  mœurs  et  leurs  habitudes  sanguinaires,  plusieurs  de 
ces  nations  avaient  mérité  l'épithète  de  barbare  qui  leur  est  ap- 
pliquée par  l'histoire  :  d'autres,  plus  avancées  et  plus  humaines, 
comme  furent  les  Ostrogoths,  les  Wisigoths,  les  Lombards,  les 
Saxons  et  les  Burgondes,  portèrent  en  diverses  contrées  européennes 
les  premiers  éléments  d'un  art  nouveau  de  la  musique  destiné  à  faire 
oublier  celui  de  l'antiquité  grecque  et  romaine. 

Du  dieu  mythologique  Tuislon  ou  Teuto,  qu'adoraient  les  Ger- 
mains, leur  est  venu  leur  nom  de  Teutons,  dont  on  a  fait  Teulsch  plus 
tard,  et  Théotisque,  dans  le  moyen  âge ,  en  parlant  des  Franks  qui 
habitaient  la  Franconie  et  toute  l'Allemagne  du  Rhin  inférieur.  Ces 
noms  généraux  ont  été  donnés  à  toute  la  race  germanique  ;  mais  la 
division  de  cette  race  en  plusieurs  peuplades  fit  distinguer  celles-ci 
par  des  noms  particuliers.  C'est  ainsi  que  tous  les  peuples  qui  habi- 
tèrent les  parties  de  l'Allemagne  comprises  entre  la  chaine  inférieure 
du  Hartz  et  le  Rhin,  une  partie  de  la  VVestphalie  et  de  la  Franconie 
jusqu'aux  bords  de  la  Saale,  étaient  appelés  Bruclères,  Chamaves, 
Sicambres,  Marses,  Chérusques  el  Calles.  Ce  furent  ces  Germains,  beau- 
coup moins  civilisés  que  ceux  des  contrées  plus  septentrionales,  dont 
l'ensemble  fut  ensuite  désigné  par  le  nom  collectif  de  Franks.  A 
cette  grande  population  il  faut  ajouter  les  Frisii,  qui  habitaient  la 


(1)  Gerniaitia,  III. 
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Hollande  et  le  Hanovre,  et  les  Cliauci,  qui  se  trouvaient  dans  le  pays 
dOldenbourg  et  de  Brème.  Au  nord  de  la  Germanie  étaient  les  vrais 
Teutons  entre  l'Elbe  et  TOder  :  les  Gothones  et  les  Hérules,  sur  les 
bords  de  la  Baltique  et  en  Pologne; les  Burgondes  dans  la  Silésie  ;  les 
Longobards  ou  Lombards  et  les  Angles  sur  les  bords  de  l'Elbe  ;  les 
Saxons  dans  le  Holstein,  et  plus  loin,  au  nord,  les  Suiones  et  les  Sui- 
tones,  devenus  plus  tard  les  Danois  et  les  Suédois. 

Relativement  plus  avancés  dans  la  civilisation  que  les  Germains 
des  contrées  rhénanes ,  ceux  du  Nord  suivirent  les  Goths  dans  leurs 
invasions  des  pays  étrangers  ;  ainsi  les  Lombards  fondèrent  une  mo- 
narchie en  Italie  ;  les  Burgundes  établirent  le  premier  royaume  de 
Bourgogne  dans  la  Gaule  méridionale  ,  et,  dans  le  cinquième  siècle, 
les  Saxons  et  les  Angles  fondèrent  dans  lile  de  Bretagne  Theptarchie 
anglo-saxonne.  Tous  maintinrent,  dans  ces  contrées,  la  civilisation 
qu'ils  y  trouvèrent  et  lui  donnèrent  un  caractère  particulier.  Il  n'en 
fut  pas  ainsi  de  la  confédération  des  Francs,  lorsqu'elle  envahit  la 
Gaule,  à  la  fin  du  cinquième  siècle  :  véritables  barbares,  partout  où 
ils  étendirent  leur  domination,  ils  donnèrent  aux  peuples  le  triste 
spectacle  de  leurs  mœurs  grossières ,  de  leurs  violences,  de  leurs  cri- 
mes, de  leur  profonde  ignorance.  Ils  anéantirent  le  goût  et  les 
sources  de  l'instruction  (1).  C'est  par  la  comparaison  de  ces  résultats 
historiques  qu'il  est  possible  d'apprécier  l'influence  exercée  par  cer- 
tains peuples  plutôt  que  par  d'autres  sur  le  caractère  du  chant  po- 
pulaire dans  la  Germanie,  pendant  les  siècles  obscurs  qui  précédè- 
rent la  renaissance. 

Le  chant  populaire  cité  comme  le  plus  ancien  de  l'Allemagne  ne 
remonte  pas  au-delà  du  commencement  du  neuvième  siècle;  les  ac- 
tions de  Charlemagne  et  Roland  en  sont  le  sujet.  Lambecius  (Lam- 
beck)  a  publié,  d'après  un  manuscrit  de  la  bibliothèque  impériale  de 
Vienne  (2) ,  des  fragments  de  ce  poëme  dont  voici  l'intitulé  :   Dilz 


(1)  Âmmien  Marcellin  était  certainement  mal  informé  quand  il  a  écrit  que  les  francs  et  les 
Savons,  leurs  voisins ,  opéraient  des  descentes  dans  l'île  de  Bretagne  et  faisaient  des  courses 
dans  l'intérieur,  pillant  ,  incendiant  ,  égorgeant  tout  ce  qui  leur  tombait  sous  la  main 
(liv.  XXVll,  cliap.  8,  ann.  368).  Les  Francs  et  les  Saxons  n'étaient  pas  voisins;  ils  étaient,  au 
contraire,  à  une  très-grande  distance  les  uns  des  autres  ;  ceux-là  dans  la  Franconie,  ceux-ci 
dans  le  Holstein.  En  second  lieu,  aucun  auteur  de  l'histoire  d'Angleterre  n'a  parlé  d'invasions 
des  Francs;  ils  ne  mirent  jamais  le  pied  sur  le  sol  de  cette  île. 

(2)  Comment,  de  Bihlioth.  Findohonensi,  lib.   II. 
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Puocli  ist  von  CImnich  Karl  und  von  Ituoland  (jcniachl,  wie  si  diu  hei- 
denscliafl  uberchomen  ,  et  (jui  débute  ainsi  : 

Joli  Iian  fi^onierchet  oincn  list 
Swaz  in  des  inaiiiics  herlzcii  ist. 

Aux  actes  du  règne  de  ce  môme  empereur  appartiennent  quel- 
ques renseignements  qui  ne  sont  pas  dépourvus  d'intérêt  en  ce  (|ui 
concerne  les  chants  de  la  (iermanie  aux  huitième  et  neuvième  siè- 
cles. Le  troisième  capitulai re  de  l'année  789  fait  défense  aux  reli- 
gieuses des  couvents  de  l'Allemagne  de  chanter  des  chansons  d'amour, 
de  les  transcrire  ou  d'en  communiquer  des  copies  :  il  en  résulte  la 
preuve  que  des  chansons  de  ce  genre  existaient  alors  dans  la  langue 
teutonique ,  que  les  nonnes  les  chantaient ,  les  transcrivaient  et  se 
les  communiquaient.  On  voit  aussi  dans  les  actes  du  Concile  de 
Mayence,  tenu  en  813  et  dans  lequel  saint  Boniface était  légat  du  pape 
Zacharie  III,  qu'il  y  fut  décidé  que  quiconque  composerait  ou  chan- 
terait des  chansons  hlasphématoires,  serait  jugé  par  une  commission 
spéciale  et  condamné  à  l'exil  (1).  Un  autre  canon  du  même  concile 
inflige  le  hlàme  à  celui  qui  chante  des  chansons  impudiques  et 
luxurieuses  aux  environs  des  églises  et  même  partout  ailleurs  (2), 

La  plus  ancienne  chanson  germanique  que  nous  possédions  entière 
a  pour  sujet  la  guerre  qui  fut  la  suite  de  l'avènement  au  trône  de 
Louis  le  Débonnaire  :  elle  fut  publiée  pour  la  première  fois  par  Schil- 
ter  (3j.  c(  Le  nouveau  roi,  dit  cette  chanson  ,  s'appelle  le  seigneur 
«  Louis  :  il  sert  Dieu  avec  amour.  Sa  demeure  est  en  France.  Il  a 
«  partagé  sans  fraude  avec  son  frère  Carloman  la  part  qui  lui  revê- 
te nait  dans  l'héritage  paternel  ;  etc.  «  En  voici  les  premiers  couplets, 
dans  la  langue  teutonique  du  neuvième  siècle  : 

1 

Eiiien  Kuniug  weiz  ich 
Heisset  herr  Ludwig, 
Der  gerne  Gott  dienet,  , 

"Wcil  er  ihms  lolinot. 


(1)  Qui  in  blasphemiam  alteriiis  cantica  composuerit ,  vel  qui  ea  cantaverit,  exlra  ordinein 
judicelur.  Nam  lex  hujusmodi  prœcipit  exiliari.  —  V.  Haertzheim,  Concilia  Genn.,  t.  I,  p.  5;'). 

(2)  Canticum  turpe  atque  luxuriosuiii  circa  ecclesias  agere  omuino  contratlicimus. 

(3)  Thésaurus  antiquitatum  tcutonicarum...  Ulmœ,  1727. 

BIST.    DE    LA    MlSIQl'E.    —  T.    IV.  28 
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2. 


Kind  wart  er  vaterlos 
Dess  warth  ihme  sehr  boss. 
Holoda  iiau  Truthia , 
Masaczoso  warlli  her  fin. 


Gab  ber  ibme  Diigidi, 
Frouisc  gitbigiiii 
Stuol  bier  in  Vraukon. 
So  brucbe  ber  es  lango. 


Das  gedeild  er  tbanne, 
Sar  mitKarlomauiie. 
Bruder  sinemo, 
Tbia  czala  wannia  no,  etc. 


c(  Si  la  mélodie  de  ce  lied,  dit  Forkel  (1),  nous  avait  été  trans- 
«  mise,  nous  pourrions  en  déduire  la  constitution  de  la  musique 
«  de  cette  époque,  comme  par  les  poésies  on  a  connu  la  langue; 
«  mais,  dans  ce  temps,  on  avait  à  peine  appris  à  écrire  la  langue 
c(  allemande  ;  or,  l'écriture  de  la  langue  ayant  précédé  celle  des 
«  notes  musicales,  il  est  peu  probable  que  l'on  ait  pu,  dans  cette 
c(  période,  écrire  une  mélodie  pour  la  laisser  exacte  et  précise  à  la 
«  postérité.  On  a  déjà  rappelé  plusieurs  fois  que  les  mélodies  des 
«  poëmes  laïques  n'étaient  que  du  chant  choral ,  même  dans  les 
((  temps  postérieurs;  ne  l'étaient-elles  pas  bien  plus  encore  alors 
«  que  la  musique  n'avait  rien  de  l'expression  qu'elle  n'acquit  que 
«  plusieurs  siècles  plus  tard?  »  Ce  n'est  pas  sans  étonnement  qu'on 
voit  un  savant  tel  que  Forkel  accumuler  plusieurs  erreurs  capitales 
dans  un  petitnombre  de  lignes.  En  ce  qui  concerne  l'âge  de  l'écriture 
chez  les  Germains,  observons  que  les  Scythes,  Gètes  ou  Goths  en  pos- 
sédaient une  longtemps  avant  l'ère  chrétienne  ;  on  en  a  la  preuve  dans 
l'histoire  de  Scythe  Anacharsisqui,  six  siècles  avant  cette  ère,  étonna 
la  Grèce  par  l'étendue  de  ses  connaissances  autant  que  par  la  vivacité 
de  son  esprit  et  qui  écrivit  en  vers  héroïques  sur  les  lois  de  son  pays, 

(1)  Allgem.  Geschichte  clcr  Mus'icl;,  t.  II,  cap.  il,  §  26,  p.  237. 
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sur  l'art  de  la  guerre  et  sur  la  philosoi)hic  morale.  Guillaume  (îrinini 
a  établi  d'ailleurs  l'antiquité  de  l'écriture  germanique  (1).  Quant  à  la 
notation  de  la  musi([ue,  on  a  peine  à  comprendre  (jue  l'auteur  de  la 
pluscélèl^re  histoire  allemande  de  la  musique  ait  oublié  que  lleginon 
de  Prum  expliquait,  précisément  au  neuvième  siècle ,  les  formules 
tonales  du  chant  ecclésiastique  par  la  notation  de  ce  temps,  c'est-à- 
dire,  par  les  signes  neumatiqucs.  Enfin,  parlant  de  la  mélodie  de  la 
chanson  sur  Louis  le  Débonnaire  et  sur  les  commencements  de  son 
règne  (817),  Forkel  dit  qu'elle  ne  pouvait  être  différente  du  chant 
choral;  il  tombe  encore  dans  une  méprise  en  cela,,  ce  chant  étant 
alors  inconnu  du  peuple  allemand,  puisque  cette  époque  est  celle  de 
l'apostolat  de  saint  Boniface  pour  la  conversion  de  la  Germanie. 
Hoffmann  de  Fallersleben  a  prouvé  d'ailleurs  que ,  plusieurs  siècles 
plus  tard,  le  chant  choral,  suivant  l'expression  de  Forkel,  était  encore 
étranger  à  ce  môme  peuple,  à  cause  de  son  antipathie  pour  la  lan- 
gue latine. 

On  ne  peut  guère  conserver  l'espoir  de  retrouver  des  mélodies 
teutoniques  des  huitième  et  neuvième  siècles  :  faut-il  en  conclure 
l'impossibilité  d'établir  par  des  rapprochements  le  caractère  proba- 
ble des  chants  de  cette  époque  ?  Nous  ne  le  pensons  pas  :  on  a  dit 
avec  raison  que  la  philosophie  de  l'histoire  est  condamnée ,  par  son 
principe,  à  rester  une  science  de  conjectures;  mais  sa  valeur  n'en 
est  pas  moins  réelle.  Si  le  domaine  des  faits  nous  échappe,  ce  n'est 
pas  à  dire  qu'il  ne  reste  rien  à  faire,  car  c'est  là  que  commence  le 
rôle  de  l'intuition.  En  l'absence  de  mélodies  provenant  des  temps 
de  Charlemagne  et  de  son  fds ,  nous  en  possédons  des  douzième  et 
treizième  siècles  qui  peuvent  nous  faire  connaître  et  le  caractère 
tonal  et  le  système  rhythmique  de  celles  des  époques  antérieures  : 
si  nous  retrouvons,  enfin,  au  seizième  siècle,  des  formes  semblables 
à  celles  des  chants  dont  les  dates  remontent  à  trois  cents  ans  plus 
haut,  nous  pourrons  en  tirer  la  conséquence  que  ,  depuis  les  temps 
de  barbarie,  les  mélodies  germaniques  n'ont  pas  essentiellement 
modifié  leur  caractère  :  or,  c'est  précisément  ce  qui  a  lieu.  Le  génie 
des  peuples  s'imprime  dans  leurs  chants;  les  siècles  y  apportent  peu 
de  changements,  à  moins  de  quehju'un  de  ces  grands  événements 


(1)  Ueber  deutsche  Rtuineii,  Gœltiiiguc,  1821. 
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politiques  par  lesquels  des  éléments  étrangers  viennent  se  mêler  aux 
nationaux  et  s'y  infusent. 

La  première  mélodie  germanique  du  treizième  siècle,  que  nous 
donnons  comme  spécimen,  est  tirée  d'un  manuscrit  de  la  Bibliothè- 
que impériale  de  Vienne  (1).  Nous  analyserons  tout  à  l'heure  sa  tona- 
lité, sa  forme  et  son  rhythme. 


-n- 
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(2)        Ein      Siii-tler'  sneit-mir  nun  ge  -  waiit'',elc. 
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A  considérer  la  finale  de  ce  chant  comme  tonique,  on  devrait  y 
reconnaître  le  septième  ton  du  plain-chanl  :  cependant,  si  l'on  fait 
attention  à  toutes  les  cadences  de  la  contexture  mélodique,  on  ne 
pourra  méconnaître  l'analogie  de  cette  tonalité  avec  notre  gamme 
du  ton  à\U  majeur,  c'est-à-dire  avec  le  mode  lydien  des  sept  es- 
pèces d'octaves,  que  les  ancêtres  des  Germains,  Scythes,  Gètes  ou 
Goths,  ont  dû  introduire  en  Europe  avec  leurs  chants  asiatiques. 
(Juant  à  la  finale,  dominante  de  ce  ton,  elle  caractérise  un  des  traits 
originaux  des  chansons  allemandes,  parmi  lesquelles  on  en  trouve 
un  grand  nombre  qui  finissent  par  une  autre  note  c[ue  la  tonique. 

Le  caractère  de  l'ancienne  mélodie  qu'on  vient  de  voir  est  sylla- 
bicpic  comme  la  plupart  des  chants  germaniques ,  à  l'exception 
toutefois  de  ceux  des  Minncsinfjer  des  douzième  et  treizième  siècles 


(1)  M.  Frédéric-IIonri  von  der  Hageu  en  a  donné  le  fac-similc  dans  son  livre  intitulé  :  Min- 
nesiii^cr.  Gcschiclite  ilcr  Dichtcr  and  ihrcr  JFcrhe,  etc.,  k"  Theil,  Taf.  IV,  p.  7G8. 

(2)  1.  Schneider  ;  2.  Stlineit  ;  3.  Gewand.  —  Ce  commencement  des  paroles  signifie  :  un 
aillenr  me  coii[ie  maintennnt  un  hali'it. 
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qui,  àFimitation  des  clmiits  des  trouljadoiirs  et  des  trouvères  de  la 
France ,  ont  de  fréquents  ornements  composés  de  groupes  de  notes 
rapides,  de  trilles  et  de  ports  de  voix  ;  mais  ces  chants  n'ont  jamais 
été  à  l'usage  du  peuple  en  Allemagne. 

Le  rliytlimc  de  la  mélodie  est  composé  de  valeurs  égales  en  me- 
sure binaire,  de  même  qu'un  très  grand  nombre  de  chants  d'époques 
postérieures;  on  n'y  aperçoit  aucune  distinction  de  syllabes  lon- 
gues et  brèves.  Les  poètes  arrangeaient  quelquefois  les  mélodies 
de  manière  à  satisfaire  aux  lois  de  la  prosodie,  mais  c'était  souvent 
aux  dépens  du  rhythme  musical,  comme  nous  le  ferons  voir  tout  à 
l'heure. 

AUTRE   CHANSON   POPULAIRE   DE   LA    MÊME   ÉPOQUE  (i). 
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(I)M.  Fréd.-Henride  Hagen,  ouvrage  cité,  i"  partie,  p.  813. 
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La  tonalité  de  cette  mélodie  n'a  d'analogie  avec  aucun  des  modes 
antiques,  ni  avec  ceux  du  chant  ecclésiastique,  ni,  enfin,  avec  les 
tons  de  la  musique  moderne.  Si  nous  considérons  l'étendue  dans  la- 
quelle elle  se  développe  et  la  nature  des  intervalles  qui  s'y  trouvent, 
nous  pouvons  y  reconnaître  une  gamme  semblable  à  l'ancienne 
gamme  mineure  des  Irlandais  et  des  Écossais  dont  il  a  été  parlé  dans 
l'introduction  de  ce  onzième  livre  et  qui  se  distingue  de  toutes  les 
autres  par  la  réunion  de  la  tierce  mineure  de  la  tonique  et  de  la 
sixte  majeure  dans  l'étendue  de  son  octave.  La  gamme  delà  mélodie 
teutonique  serait  donc  : 


:i:=t: 


t: 


Cependant  les  modulations  du  cliant,  les  cadences  des  phrases  et 
la  finale  repoussent  la  constitution  de  cette  gamme  :  au  résumé ,  la 
tonalité  de  la  mélodie  ne  peut  être  considérée  que  comme  une  fan- 
taisie populaire  ;  fantaisie  irrégulière  dont  il  y  a  quelques  exemples 
qui  seront  vus  par  la  suite. 

Le  caractère  syllabique  qui  a  été  remarqué  dans  la  mélodie  pré- 
cédente se  retrouve  dans  celle-ci ,  de  même  que  l'absence  de  dis- 
tinction de  longues  et  de  brèves.  On  reconnaît  ces  signes  caractéris- 
tiques des  mélodies  germaniques,  trois  siècles  plus  tard,  dans  les 
chants  historiques  et  populaires  de  l'Allemagne,  depuis  le  treizième 
siècle  jusqu'au  seizième  (1).  Prenons  pour  exemple  le  chant  Von 
uppiglichen  Dingen,  composé  vers  1490  et  publié  en  1525  dans  un  re- 
cueil de  Mathias  Greitter.  Le  voici  : 
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was  (la-von  zu        sin-gen,\vie     ichs  ge  se -lien      han  ;      icli   Kam  zu  ai-nem 


(1)  Il  en  a  élé  puljlié  une  ample  colleclion  sous  le  titre  :  Die  liislorisclieii  T'olksiicder  </<■;• 
Deiilsclu-n,  vom  13  Ins  IG  Jalirlnuidcrt .  Gcsammelt  von  K.  r.  Lilicncron.  Leipsick,  I8G5- 
1809,  5  vol.  gr.  in-8". 
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mag  1  \vari\rat,der  baur  hol  an  ain 


pan-zer       dcr 


mil   ir  umblier    Irat. 


La  tonalité  de  cette  mélodie  est  l'antique  mode  phrygien  de  l'Asie 
Mineure.  Son  caractère  est  le  rhythme  égal,  sans  distinction  de  lon- 
gues et  de  iDrèves.  Deux  fois,  une  mesure  ternaire  vient  rompre  l'u- 
niformité du  rhythme  binaire  ;  des  irrégularités  de  ce  genre  se  ren- 
contrent dans  les  chants  anciens  de  l'Allemagne,  mais  aussi  dans 
d'autres  plus  modernes. 

Bien  que  le  rhythme  égal  soit  celui  du  plus  grand  nombre  de 
chants  populaires  anciens  de  la  Germanie ,  il  en  existe  cependant, 
particulièrement  parmi  les  chants  historiques ,  dans  lesquels  le 
rhythme  ternaire  et  ïambique  imprime  à  la  mélodie  un  caractère 
énergique.  Parmi  les  mélodies  de  ce  genre,  une  des  plus  remarqua- 
ble est  celle  du  chant  FroUcli  so  ici!  ich  singen,  en  trente-six  strophes 
ou  couplets,  lequel  fut  composé  et  chanté  en  1526,  à  l'occasion  de 
la  mort  du  roi  Louis  de  Hongrie,  dont  la  sœur  avait  épousé  l'empe- 
reur Ferdinand,  frère  de  Charles-Quint  :  ce  fut  cet  événement  qui 
réunit  sous  le  même  sceptre  la  Hongrie  et  l'Empire  d'Allemagne.  La 
singularité  de  ce  chant  consiste  en  ce  qu'il  est  composé  ,  d'un  bout 
à  l'autre,  d'une  mesure  ïambique  à  deux  temps  ternaires  ou  6/4,  al- 
ternant avec  une  mesure  ternaire  à  temps  égaux.  Le  voici  : 
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pfan-gen       die 
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in    die  welt  sol 


lan  -  gen  durch         pre  -  dig  und  ge  ■ 
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sv  mir  h  il 
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fe  schein. 


Les  mêmes  mélodies  ont  servi  souvent  pour  des  chants  différents, 
chez  les  peuples  germaniques,  depuis  le  moyen  Age  jusqu'à  Tépoque 
actuelle  :  il  en  est  qui  datent  des  douzième  et  treizième  siècles  et 
qu'on  chantait  encore  aux  seizième  et  dix-septième  sur  d'autres  pa- 
roles. Certaines  mélodies  des  chants  historiques  anciens  sont  devenues 
des  chants  chorals  du  culte  protestant.  C'est  ainsi  qu'un  chant  po- 
pulaire du  XIV^  siècle,  dont  Senti  s'est  servi  à  la  fin  du  quinzième 
pour  une  de  ses  compositions  à  quatre  voix,  est  devenu  la  mélodie 
du  Lied  du  duc  de  Saxe  Jean-Guillaume  ,  Jch  armes  Fïirstlein  kJag 
mcin  Leid,  qui  fut  chanté  par  le  peuple  au  seizième  siècle ,  puis  in- 
troduit dans  la  Gcsanghuch  ïmT^v\mé  à.  Nuremberg  en  1611,  sur  le 
cantique  protestant  fch  armer  Siinder  klag  mein  Leid  (1).  Nous  don- 
nons ici  ce  chant  remarquable  avec  les  paroles  primitives  : 
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(I)  G.    baron   de  Tiirlier  {Kirchengesange  Psahiic/i  und  geislliclœ  Lieder,  etc.,  Leipsick, 
IRiS)  a  donné  ce  cantique  avec  une  autre  mélodie  chorale,  n"  427. 
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Iraurenslet,  \vie  kann  icii  frùlicli  wcr        ...         -        deii. 

De  même  que  des  mélodies  de  chants  historiques  ont  été  appli- 
quées à  des  cantiques  du  rite  prolestant,  des  mélodies  chorales  sont 
devenues  des  chants  populaires  célébrant  certains  événements  poli- 
tiques; parmi  ces  mélodies,  celles  dont  on  a  fait  l'usage  le  plus  fré- 
quent sont  Ein  [este  Burg  ist  unser  Gott,  et  Ein  ncices  Lied  wir  lichen  an. 

Le  lecteur  connaît  maintenant  les  chants  anciens  de  la  Germanie 
et  peut  en  conclure  avec  nous  que  rien  n'y  montre  d'analogie  avec 
le  plain-chant  appelé  choral  par  l'historien  Forkel  :  il  pourra  même 
s'étonner  qu'un  savant  allemand,  professeur  d'une  des  premières 
universités  de  sa  patrie,  ait  ignoré  à  ce  point  quel  fut  le  caractère 
du  chant  populaire  de  son  pays.  Toutefois  il  ne  faut  pas  oublier 
que  le  second  volume  de  son  ouvrage  ayant  été  puljlié  dans  la  pre- 
mière année  de  notre  siècle ,  il  n'a  pas  eu  sous  la  main  les  monuments 
historiques  découverts  depuis  lors  :  d'ailleurs,  la  vraie  philosophie 
de  l'histoire  était  à  peu  près  inconnue  de  son  temps.  On  faisait  alors 
des  livres  avec  les  livres,  et,  quand  on  ne  pouvait  pas  invoquer  l'au- 
torité d'un  écrivain  renommé,  on  ne  se  hasardait  pas  à  sonder  la 
nature  des  choses  pour  en  tirer  des  inductions  plus  ou  moins  hardies. 
On  ne  remontait  pas  aux  sources,  soit  qu'on  ignorât  leur  existence 
ou  qu'on  n'espérât  pas  y  trouver  ce  qui  pourtant  y  était.  L'esprit  de 
l'histoire  appartientexclusivementau  dix-neuvième  siècle;  c'est  parlui 
qu'on  a  appris  à  se  servir  des  matériaux  accumulés  par  le  temps  ; 
c'est  par  lui  qu'on  en  découvre  la  signification  véritable.  Si  Forkel 
avait  connu  les  chants  teutoniques  des  douzième  et  treizième  siècles  ; 
s'il  les  avait  comparés  à  ceux  des  seizième  et  dix-septième  et  même 
à  ceux  de  son  temps,  il  y  aurait  reconnu  le  même  caractère,  le 
même  sentiment  tonal  et  rhythmique,  et,  concluant  de  là  que  ce  ca- 
ractère et  ces  formes  identiques  n'étaient  que  le  résultat  nécessaire 
de  l'organisation  de  sa  race,  il  en  aurait  tiré  la  conséquence  inatta- 
quable que  ceux  des  temps  antérieurs,  chez  les  peuples  de  cette  race, 
étaient  aussi  de  même  nature,  bien  qu'ils  ne  soient  pas  venus  jus- 
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qu'à  nous  ;  car  c'est  comme  cela  que  s'établit,  sinon  la  certitude 
historique,  au  moins  la  certitude  morale  dont  la  valeur  n'est  pas 
moindre.  Au  lieu  ds  procéder  ainsi,  Forkel  a  imaginé  de  prétendus 
rapports  entre  les  chants  populaires  de  ses  ancêtres  et  ceux  d'une 
origine  latine,  qui  leur  étaient  primitivement  inconnus,  et  pour  les- 
quels ils  ne  montrèrent  ni  sympathie  ni  aptitude  quand  ils  leur  furent 
portés  par  les  apôtres  du  christianisme,  ainsi  que  nous  le  ferons  voir 
tout  à  l'heure.  Il  est  un  autre  point  historique  que  nous  pouvons 
constater  dès  à  présent,  à  savoir,  que  les  mélodies  germaniques 
sont  absolument  différentes  de  celles  des  autres  peuples  que  notre 
Histoire  a  fait  connaitre.  On  verra,  lorsque  nous  aborderons  l'examen 
des  chants  des  nations  de  race  slave,  ainsi  que  ^des  Tchèques  et  des 
Magyares,  qu'ils  n'en  diffèrent  pas  moins.  Nous  ne  pouvons  trop  le 
redire  :  les  chants  des  peuples  ont  toujours  été  les  produits  spontanés 
de  l'organisation  de  leur  race. 

Nous  avons  dit  que  les  divers  peuples  de  l'Allemagne  éprouvè- 
rent de  l'antipathie  pour  la  langue  latine  et  pour  le  chant  liturgique 
romain,  après  leur  conversion  à  la  religion  chrétienne  :  ces  faits 
sont  étal)lis  de  la  manière  la  plus  solide  par  l'érudit  auteur  de  V His- 
toire du  chant  d'église  en  Allemagne  jasquà  Luther  (I).  Trop  étran- 
gères l'une  à  l'autre  par  leurs  principes  pour  se  prêter  le  secours  de 
l'analogie,  les  langues  latine  et  teutonique  n'étaient  pas  à  l'égard 
l'une  de  l'autre  dans  la  même  situation  que  les  langues  romanes  dans 
leurs  rapports  avec  le  latin,  duquel  elles  sont  issues.  L'Église  n'ad- 
mettant en  Allemagne,  comme  dans  toute  l'Europe,  que  la  langue  la- 
tine dans  sa  liturgie,  la  langue  du  peuple  n'était  employée  que  pour 
la  prédication  et  la  confession  ;  quant  au  chant  de  l'Église,  ce  peuple, 
ne  comprenant  rien  aux  paroles  des  psaumes,  des  hymnes ,  des  an- 
tiennes, des  répons,  était  presque  aussi  incapable  de  les  prononcer 
que  de  les  entendre.  «  Cependant,  dit  M.  Hoffman  de  Fallersleben,  le 
«  besoin  d'adorer  Dieu  et  de  lui  exprimer  des  sentiments  d'amour 
(c  et  de  reconnaissance  ne  pouvait  être  satisfait  que  dans  la  langue 
«  maternelle  :  une  langue  étrangère  qu'on  ne  comprenait  pas  ne 
«  pouvait  y  suffire  (2).  «  C'était  pour  les  peuples  de  la  Germanie  une 


(1)  Hoffmann  v.  Fallorslcljen,  Gcschiclitedcr  Dcutschcn  Kircherilieclcs  bis  aiif  Luthers  Zcit. 
2"^  Aiisgaljc.  Ilannovcr,  IS.Vi. 

(2)  //'/■(/.,  IntroJndion,  §1. 
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véritable  affliction  que  de  n  avoir  pas  rusagc  de  leur  langue  pour 
le  chant  religieux.  Nul  doute  qu'une  des  causes  qui  firent  rapidement 
un  grand  nombre  de  prosélytes  à  la  réforriiation  de  Luther  n'ait  été 
le  chant  dans  la  langue  nationale  aucpiel  cette  loi  nouvelle  faisait 
participer  toute  la  population  :  l'Église  le  reconnut  plus  tard  ;  dans 
les  pays  restés  catholiques ,  la  messe  et  les  autres  offices  célébrés  et 
chantés  en  allemand  furent  autorises,  principalement  pour  les  cam- 
pagnes et  les  petites  villes.  Mais  n'aniicipons  pas. 

Jusqu'au  dixième  siècle ,  le  seul  chant  chrétien  des  populations 
allemandes,  dans  leur  langue,  fut  la  traduction  de  l'exclamation 
Kyrie  eleison  [Ucrr,  erharmc  dichl).  Cette  invocation  ,  après  avoir 
passé  de  la  Grèce  en  Italie,  fut  portée  en  Allemagne,  vers  le  commen- 
cement du  neuvième  siècle,  par  des  moines  romains  :  ce  fut  la  seule 
prière  qu'ils  purent  d'abord  enseigner  à  des  peuples  germains  et 
slaves  dont  l'esprit  était  encore  rempli  des  idées  et  des  traditions 
du  paganisme.  Les  premiers  monastères  institués  dans  le  pays 
étaient  composés  de  recrues  faites  parmi  ces  néophytes  barbares,  en- 
core peu  convaincus  des  vérités  de  l'Évangile  :  ils  n'offraient  pas  un 
état  beaucoup  plus  avancé  que  le  reste  de  la  population  dans  la  con- 
naissance de  la  liturgie  ;  le  plus  grand  progrès  de  ces  moines  impro- 
visés consistait  à  chanter  le  Kyrie  eleison  dans  la  langue  et  suivant 
l'usage  de  l'Église  (1).  Plus  tard  les  conciles  ordonnèrent  aux  prêtres 
d'enseigner  au  peuple  l'oraison  dominicale  en  langue  vulgaire;  mais 
aucun  des  chants  des  offices  ne  fut  traduit,  et  l'on  ne  put  former, 
parmi  ce  même  peuple,  de  chantres  pour  le  chœur  des  églises,  car  il 
opposa  toujours  la  môme  résistance  au  chant  avec  paroles  latines. 

L'usage  du  Kyrie  eleison,  comme  exclamation  chrétienne  et  comme 
le  seul  chant  religieux  des  populations  allemandes,  se  perpétua  dans 
les  siècles  suivants  :  on  a  sur  cela  une  multitude  de  témoignages 
contemporains.  Ainsi,  lorsque  l'évêque  de  Trêves  Egbert  porta  dans 
cette  ville  les  reliques  de  saint  Celse  ,  en  979,  le  peuple  ne  chanta 
que  Kyrie  eleison  et  Gloria  tibi  Domine  (2).  L'empereur  Othon  III  ayant 
obligé  les  Slaves  à  lever  le  siège  de  Brandebourg,  en  992,  les  guer- 
riers de  son  armée  entonnèrent  le  Kirie  eleison  en  témoignage  de 


(1)  Hoffmann,  etc.,  §  II,  p.  8.  —  V.  W.  \Va5kernagel,  Gcschichtc   (1er   cIcutscJieii  LUtera 
iiir,  §  22. 

{i)  Acta  sanctonun,  Febr.,  t.  III,  p.  399. 
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reconnaissance  à  Dieu  (1).  Kyrie  eleison  était  aussi  devenu  un  cri  de 
guerre,  ainsi  que  le  prouve  le  chant  entonné  par  l'armée  de  l'em- 
pereur Henri  11^  lorsqu'il  assiégea  Creutznacli,  en  1003  (2).  Enfin, 
jusqu'au  douzième  siècle,  lorsque,  dans  les  solennités  de  l'Église,  le 
prêtre  entonnait  le  Te  Deum,  le  peuple  répondait  par  l'exclamation 
Kyrie  eleison  (3).  Quelquefois  à  cette  exclamation  latine  s'adjoignaient, 
dans  les  chants,  des  paroles  de  la  langue  populaire  :  par  exemple , 
lorsque  Boleslas  II,  duc  de  Bohème,  éleva  Dethmar,  Saxon  de  naissance, 
à  l'évèché  de  Prague,  en  973,  le  Te  Deum  ayant  été  entonné  dans  la 
cérémonie  d'installation ,  le  duc,  avec  tous  les  seigneurs  du  pays, 
chanta  ces  paroles  : 

Christe  Kinâdo  ! 
Kyrie  eleison. 
TJnde  die heiligen  aile  lielfant  uns! 
Kyrie  eleison. 

Et  le  peuple  répéta  immédiatement  le  même  chant  avec  enthou- 
siasme (i).  Des  essais  du  même  genre  furent  faits  dans  plusieurs 
parties  de  l'Allemagne  :  ils  consistaient  en  chants  religieux,  dans  la 
langue  teutonique,  ayant  pour  refrain  Kyrie  eleison  et  Christe  elei- 
son. De  pareils  chants  n'étaient  pas  admis  dans  les  églises;  mais  ils 
se  chantaient  dans  les  réunions  du  peuple  et  dans  les  familles.  Tel 
est  un  chant  en  l'honneur  de  l'apôtre  saint  Pierre ,  découvert  par 
Docen,  dans  un  manuscrit  du  neuvième  siècle,  à  la  bibliothèque  de 
Freisingen  ,  et  rapporté  par  Hoffmann  de  Fallersleben  (5).  Nous 
croyons  devoir  reproduire  ici  ce  curieux  monument,  vraisemblable- 
ment le  plus  ancien  de  ce  genre  : 

Unsar  trohtin  bat  farsalt 
Sancte  Petre  giwalt, 
Daz  er  mac  ginerian 
Ze  imo  dîngênten  nian. 
Kyrie  eleison,  Christe  eleison! 


(1)  D'illtnwri  Cliioiiicoii,  éd.  Jf'agner.,  p.  78. 

(2)  7 /mi.,  p.  128. 

(3)  Mart.  Gcriici  t,  De  cantu  et  mus'ica  sacra,  t.  I,  p.  5ôO. 

(4)  Voir  la  cliioiiique  de  Cosmas  tle    Prague  dans    la   collection  de  Pertz,    Script.    XI, 
p.  50. 

(6)  Fundgruheri,  1  Tliiele,  p.  1. 
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Va  Impôt  ouh  mit  wortuii 
Himilriclies  portuii, 
Dar  in  mncli  cr  skeriau 
Den  er  wili  ncrian. 
Kyrie  eleisou,  Christc  eleison  ! 

Pittemes  den  gotes  tnit 
Alla  saniant  upar  lut, 
Daz  er  uns  firtanen 
Giwerdo  ginadcn, 
Kyrie  eleison,  Christc  eleison  ! 


Ainsi  qu'on  le  voit,  ce  chant  est  rhythmé  et  rimé;  il  est  regrettable 
que  nous  n'en  ayons  pas  la  mélodie ,  qui  se  trouve  peut-être  en 
notation  neumatique  dans  le  manuscrit  de  Freisingen,  que  Docen 
n'aurait  pas  remarquée  ou  à  laquelle  il  n'aurait  pas  attaché  d'im- 
portance. Les  traductions  d'un  certain  nombre  de  chants  latins  , 
soit  en  teutonique  ou  haut  allemand,  soit  en  théotisque  ou  bas  alle- 
mand, commencèrent  vers  la  lin  du  onzième  siècle  et  se  continuèrent 
pendant  les  douzième  et  treizième  siècles ,  époques  où  les  croisades 
imprimèrent  au  sentiment  chrétien  des  peuples  occidentaux  un  ac- 
croissement remarquable  de  dévotion.  La  plupart  de  ces  versions 
sont  dues  aux  moines  de  Tordre  de  Saint-Benoit  qui,  dans  leurs  rela- 
tions avec  les  évêques  et  dans  les  conciles,  avaient  souvent  plaidé  la 
cause  de  la  langue  des  peuples  allemands,  comme  un  moyen  certaiji 
de  progrès  pour  la  foi.  Les  psaumes  et  les  hymnes  furent  l'objet  des 
premières  traductions  qui ,  toutefois,  ne  furent  pas  admises  dans  le 
service  divin.  On  doit  à  Jacques  Grimm  la  publication  d'un  recueil 
de  vingt-six  de  ces  hymnes  (1),  parmi  lesquelles  sont  jEternse  liicis 
condilor,  Ad  cœnam  agni  providi,  /Elerna  Christi  munera,  jElernc  re- 
rum  condïtor  et  Te  Deum.  Grimm  remarque  que  la  traduction  théo- 
tisque de  ce  dernier  chant  est  du  douzième  siècle.  Nous  avons  essayé 
d'appliquer  la  mélodie  du  chant  célèbre  de  l'Église  à  quelques  stro- 
phes de  cette  traduction,  et  nous  avons  reconnu  qu'elle  s'y  adapte 
bien,  ainsi  que  le  prouve  la  première ,  reproduite  ici  : 


(1)  Ad  auspicia  professlonîs  pliilosoplùx  ordinariœ  in  Academla  Georgia  Augitsta  rite  ca- 
pienda,  invitât  Jacobus  Grimm,  etc.,  inest  hymnonim  veteris  ecclesix  XXf'I,  interpretatio 
tlieoiisca  nitnc  primitm  édita.  Gottingx,  1830,  iii-4°. 
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Thit    cot       lo     -     l'C       -       mes         thili  truhcnan   ge    -   he    -    mes 


-o 


:s3: 


tbih     e  -  wi-gan  fa   -   ter         e  -  o    ki\v-li     er  -  da   wir-dit. 

Au  douzième  siècle  appartient  aussi  un  cantique  à  la  Vierge 
Marie  qui  fut  découvert  dans  un  manuscrit  de  l'abbaye  des  bénédic- 
tins à  Molk  (1)  :  la  langue  en  est  un  peu  moins  ancienne  que  celle 
des  hymnes  publiées  par  Grimm.  Ce  cantique  a  quatorze  strophes 
ou  couplets  dont  le  refrain  est  Sancla  Maria.  Nous  en  donnons  la 
première  strophe  ,  pour  que  le  lecteur  puisse  comparer  sa  forme 
avec  celle  du  Te  Deum.  Le  manuscrit  d'où  le  cantique  a  été  tiré  ne 
contenait  pas  la  mélodie  :  il  est  vraisemblable  qu'il  a  été  composé 
sur  un  chaiit  d'église. 

Aaron  iuin  erde 
Leit  eine  gerte 
Diu  gebar  mandalon 
Nuzze  alsô  édile 
Die  siiezze  hast  dû  furcbràht 
Muoter  àue  manues  ràt, 
Sancta  Maria. 

Dès  le  douzième  siècle ,  on  trouve  des  chants  allemands  de  Noël 
[WeinaclUslieder)  semblables  aux  noëfs  de  France  et  aux  chrislmas- 
carols  d'Angleterre  :  l'origine  en  est  fort  ancienne;  quelques  philo- 
logues allemands  rattachent  même  la  fête  de  la  naissance  de  l'enfant 
Jésus  {Chrislkiiid)  et  les  chants  par  lesquels  on  la  célèbre  à  d'anciens 
usages  relatifs  à  la  mythologie  des  peuples  germaniques  (2);  cepen- 
dant il  est  plus  vraisemblable  que  l'institution  de  la  fête  populaire  et 
la  tradition  des  chants  de  Noël  ont  été  transmis  aux  peuples  de  l'Alle- 
magne par  ceux  dont  la  conversion  au  christianisme  a  précédé  la  leur 


(1)  Cette  pièce  a  été  imprimée  pour  la  première  fois  dans  le  Thésaurus  aiiecdotorum  novissU 
mus  A&Vei,  t.  I,  part,  i,  col.  415,  ilG.  On  la  trouve  aussi  dans  le  li\rede  Hoffmann  de  Fal- 
lersleben,  Geschlclue  c/er  i/eutsclien  Kirclienlieder,2^  éd.,  p.  33-3G. 

(2)  Le  docteur  Charles  Weinhold,  JFeinacht-Spiele  und  Leider  auss  Siiddeutscldand  urid 
Scidesivn  (Gratz,  1853),  p.  1  i-30.  —  .T.  Grimm,  .Mythologie,  p.  280  et  suiv.  —  Meier,  Sagen 
aus  Sciwabcn,  p.   140-142.  —  Kulin  et  Sclnvarz,  Norddeutschc  Sagen,  p.  270  et  suiv. 
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de  plusieurs  siècles,  car  des  clianis  de  même  espèce,  en  langue  latine, 
remontent  aux  premiers  sièclesde  notre  ère  chez  les  Gallo-Uomains. 
Un  chant  de  Noël  du  douzième  siècle,  qui  se  trouve  dans  le  recueil 
des  poésies  des  Minncsinger  (1),  et  que  Hoffmann  de  Fallcrsleben  a 
reproduit,  est  aussi  contenu  dans  un  recueil  d'antiennes  et  de 
chants  divers  en  ancien  haut  allemand ,  notés  en  neumes  saxons, 
manuscrit  du  commencement  du  xiii''  siècle,  de  notre  bibliothèque; 
nous  en  donnons  ici  la  traduction  en  notation  moderne  : 
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Pour  trouver  un  plus  grand  développement  du  chant  en  Allema- 
gne, dans  le  moyen  âge,  il  faut  entrer  dans  le  treizième  siècle ,  où 
l'Europe ,  transformée  par  le  mouvement  des  croisades,  depuis  les 
dernières  années  du  onzième ,  vit  commencer  l'ère  de  la  civilisation 
et  le  règne  de  la  poésie  et  des  arts,  succédant  à  celui  de  la  violence  et 
du  brigandage.  Cette  époque  sera  abordée  dans  notre  cinquième 
volume,  lorsque  nous  y  traiterons  des  travaux  des  troubadours,  des 
trGU\èi€s  eldes  Minnesinger. 

Des  instruments  de  musique  qui  furent  en  usage  chez  les  anciens 
peuples  germaniques ,  antérieurement  au  treizième  siècle  ,  on  sait 
peu  de  chose,  aucun  monument  n'ayant  été  découvert  jusqu'à  ce  jour 


(1)  Minnesinger.  Deutsche  Liederdicltter  des  12,  13  iinds  li  Jalirliunderts,  ans  allen 
behannten  Handschriften,  etc.,  gesammelt  und  dcriclitigt  von  Frid.  Heinr.  von  der  Hagen ; 
Leipsick,  1838,  2"  Theil,  p.  37C. 
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duquel  on  puisse  tirer  quelque  renseignement  utile  concernant  les 
formes  de  ces  organes  sonores.  Le  plus  ancien  auteur  qui  ait  donné 
quelques  indications  sur  ce  sujet  est  Notker,  SLirnommé  Laheo,  c'est- 
à-dire  aux  grosses  lèvres  ,  savant  moine  de  Saint-Gai],  qui,  névers  le 
milieu  du  dixième  siècle,  mourut  le  29  juin  1022,  et  qui,  conséquem- 
ment,  vécut  un  peu  plus  d'un  siècle  après  Notker  le  Bègue,  de  la  même 
abbaye.  Parmi  le  grand  nombre  d'ouvrages  et  de  traductions  de  ce 
moine  ,  se  trouve  un  petit  traité  de  musique  en  langue  tliéotisque 
ou  tudesque,  divisé  en  quatre  chapitres.  Dans  le  premier,  où  il  est 
traité  des  degrés  diatoniques  de  la  gamme,  l'auteur  cite  la  lyre,  mon- 
tée de  sept  cordes ,  et  la  î^ote  ou  le  psaltérion ,  qui  en  a  le  même 
nombre  [Fdiie  diu  [siben  unisela)  sint  andero  lirum,  unde  andcro  rotum 
io  siben  sielln]  (1).  Une  partie  du  contenu  de  ce  petit  ouvrage  de 
Notker  n'étant  qu'-un  extrait  de  celui  de  Martianus  Capella,  on  ne 
peut  savoir  s'il  s'agit  de  la  lyre  comme  d'un  instrument  en  usage 
alors  en  Suisse  et  en  Allemagne ,  ou  si  c'est  la  lyre  des  Grecs,  citée 
pour  le  nombre  de  ses  cordes.  Quant  à  la  rôle,  nous  avons  déjà  éta- 
bli que  ce  fut  un  psaltérion  du  moyen  âge,  dont  le  nom  indiquait 
la  forme  arrondie  du  corps  sonore.  Au  surplus  ,  nous  voyons  dans  la 
vie  de  Notker  le  Bègue,  lequel  vivait  dans  la  seconde  moitié  du  neu- 
vième siècle,  qu'on  accompagnait  alors  la  voix  par  le  psaltérion  ou 
voie,per  psaUerium  seu  rolam  (2).  Enfin,  pour  en  finir  sur  ce  sujet 
qui  a  donné  lieu  à  une  multitude  d'erreurs  dans  ces  derniers  temps, 
nous  invoquerons  le  témoignage  de  saint  Boniface,  apôtre  de  l'Alle- 
magne et  archevêque  de  Mayence,  qui  vécut  dans  le  huitième  siècle. 
Dans  sa  quatre-vingt-dix-neuvième  lettre,  il  dit  en  propres  termes  : 
«  Je  me  réjouis  d'avoir  un  cithariste  qui  puisse  jouer  de  la  cithare  que 
«  nous  appelons  rotle  yy.[Delectat  me  quoque  cilliarlslam  Iiabere  quipos- 
sit  citharisare  in  cilkara,  quam  nos  appellamus  7^o</a?  (sic)].  Cette  ci- 
thare n'est  pas  rinstriiment  antique  des  Grecs  et  des  Romains,  qui 
ne  fut  pas  connue  dans  la  Germanie ,  mais  la  lyre  teutonique,  au- 
trement dit  le  psaltérion,  suivant  les  expressions  de  Notker.  On  voit 
aussi,  au  même  passage,  qu'il  existait  alors  des  instruments  à  vent 
dans  les  mêmes  contrées,  pneumala  inventa  dulciora  sunl.  Les  poésies 
de   Galfrid,  moine  de  la  Souabe  qui  vécut  vers  la  fin  du  xi''  siècle, 


(1)  Geiljeit,  Script,  ccclcsiasl.  de  Musica,  etc.,  t.I,  p.  9C. 

(2)  Goldast,  licrian  alaniduicariim  icrlptorcs  aliijiiot  vetiisti,  P.  I,  p.  28' 
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fournissent  une  liste  plus  étendue  des  instruments  de  cette  époque  ; 
on  y  voit  citer  les  cymbales  creusées,  l'harmonieuse  cornemuse,  la 
douce  flûte,  la  guitare  invitant  au  sommeil  et  la  joyeuse  viole, 
cymbahipra^'cava,  concors  symplioiiia,  dulcis  fistula,  somnifcrœ  chharx, 
vilula^que  jocosâs. 

La  harpe  fut  un  instrument  des  anciens  peuples  germaniques  : 
cependant  on  n'a  la  certitude  de  son  existence  que  dans  les  contrées  de 
rAllemagne  les  plus  voisines  de  la  Scandinavie.  Les  Saxons,  qui  sor- 
tirent du  Holstein  au  sixième  siècle  pour  se  fixer  dans  File  de  Bre- 
tagne, y  introduisirent  cet  instrument,  qui  était  petit  et  portatif.  La 
harpe  saxonne  était  entièrement  différente  des  lourdes  et  massives 
harpes  de  l'Irlande  et  de  l'Ecosse. 

Le  quatrième  chapitre  du  petit  traité  de  musique  de  Notker  Laheo 
a  pour  objet  la  mesure  des  tuyaux  d'orgue,  ce  qui  prouve  que  cet 
instrument,  alors  petit  et  portatif,  était  en  usage  dans  la  Suisse  et 
en  Allemagne.  Cette  indication  est  d'ailleurs  confirmée  par  un  passage 
de  la  vie  de  Notker  le  Bègue  :  Juhihis  autem  ,  id  est  neuma  (pneuma), 
quem  quidam  m  organis  jubilant,  plausumvictorum  hvlantium  commen- 
dat  (1).  Suivant  le  texte  de  Notker,  la  plus  grande  extension  des 
orgues  allemandes  de  cette  époque  était  de  quinze  à  seize  notes  dia 
toniques,  c'est-à-dire  environ  deux  octaves. 

Tels  sont  les  renseignements  sommaires  que  nous  avons  pu  re- 
cueillir chez  les  plus  anciens  écrivains  allemands  sur  les  instruments 
de  leur  temps;  renseignements  insuffisants  au  point  de  vue  de  l'his- 
toire de  l'art,  mais  qui,  toutefois,  ne  sont  pas  sans  intérêt,  si  on  les 
considère  comme  l'indication  positive  de  la  situation  des  peuples  ger- 
maniques, dans  la  culture  de  la  musique,  jusqu'au  douzième  siècle. 


CHAPITRE  TROISIEME. 

LA    MUSIQUE    CHEZ    LES    PEUPLES    SCANDINAVES    AU    MOYEN  AGE. 

Les  Goths  du  nord  de  l'Europe  ou  Scandinaves  ne  doivent  pas 
être  confondus  avec  ceux  des  rives  du  Pont-Euxin ,  qui  anéantirent 


(t)  Goklast,  lac.  cit. 

IIIST.    I)F,    LA    JHSiniE,    —    T.    IV.  29 
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la  puissance  romaine.  Quoique  les  uns  et  les  autres  fussent  Scythes 
d'origine,  leurs  invasions  en  Europe  ne  sont  pas  de  la  même  époque  : 
sans  aucun  doute  la  plus  ancienne  fut  celle  des  Goths  qui  s'établi- 
rent d'abord  sur  les  bords  de  la  Baltique  et  s'étendirent  ensuite 
jusqu'en  Islande.  Nous  disons  qu'elle  fut  la  plus  ancienne,  parce 
qu'elle  est  antéhistorique  et  qu'elle  n'a  laissé  aucune  trace  ni  dans  les 
souvenirs  de  la  nation  Scandinave  ni  dans  ceux  des  autres  peuples  : 
parmi  les  descendants  de  ces  Scandinaves,  les  hommes  les  plus  savants 
n'ont  pas  hésité  à  les  considérer  comme  autochthones  dans  le  pays 
qu'ils  habitaient.  Quant  aux  historiens  qui  les  font  venir  d'Asie , 
sous  la  conduite  de  leur  chef  Odin ,  un  siècle  seulement  avant  l'ère 
chrétienne,  leur  opinion  n'est  pas  admissible,  car  ce  grand  mouve- 
ment n'aurait  pu  s'opérer  alors  sans  que  les  Grecs  asiatiques  en  fus- 
sent informés  :  il  en  serait  resté  quelque  trace  historique. 

Quoi  qu'il  en  soit,  ce  n'est  que  vers  le  huitième  siècle  qu'apparais- 
sent les  Scandinaves  dans  l'histoire  européenne,  sous  le  nom  de 
Northmanns  ou  yormands.  Guerriers  farouches,  cruels,  indompta- 
bles, ils  ravagèrent  à  plusieurs  reprises  la  France,  l'Angleterre,  la 
Belgique,  l'Italie,  et,  pendantprès  de  trois  cents  ans,  ils  furent  l'effroi 
des  populations  de  ces  contrées.  Aussi  éminemment  poètes  et  chan- 
teurs que  barbares,  ils  ont  mis  dans  leurs  chants  une  hardiesse  d'i- 
dées, une  énergie  de  sentiments,  une  richesse  d'imagination,  dont 
on  est  frappé,  même  dans  des  traductions  toujours  très-inférieures 
aux  textes  originaux.  Non  moins  vaillants  qu'inspirés ,  leurs  scaldes 
faisaient  tour  à  tour  résonner  la  harpe ,  en  chantant  la  louange  des 
héros,  ou  se  précipitaient  dans  les  combats  et  frappaient  les  ennemis 
de  la  lance  et  de  Tépée.  Comme  chez  les  Grecs,  la  mythologie  est  le 
principe  religieux  chez  les  Scandinaves  :  Odin  ,  leur  premier  chef, 
est  devenu  leur  Jupiter  et  le  père  des  autres  dieux.  Il  a  la  toute-puis- 
sance, la  science  universelle,  l'héroïsme  suprême.  Thor,  son  fds,  est 
le  dieu  de  la  force  :  armé  d'un  marteau  terrible,  il  est  l'Hercule  des 
Scandinaves,  terrasse  les  géants  dans  leur  guerre  contre  les  dieux  et 
entasse  sur  eux  les  montagnes  de  basalte  qui  forment  ses  colonnes 
sur  le  Sund.  Baldor,  ou  Baldur,  son  frère,  est  l'Apollon  de  cette  my- 
thologie :  c'est  lui  qui  inspire  le  courage  aux  guerriers  et  qui  exalte 
l'imagination  des  poètes.  Tyrest  le  dieu  de  la  guerre,  et  Freya,  fille 
et  femme  d'Odin ,  est  la  déesse  de  l'amour.  Elle  est  représentée  par 
l'étoile  du  soir;  le  vendredi,   qui  lui  est  consacré,   est  appelé   en 
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norwégien  fréadag  :  c'est  le  fridaxj  des  Anglais  et  le  freiUuj  des  Alle- 
mands. Le  Valhalla  est  le  séjour  des  dieux  dans  les  nuages  :  c'est  là 
qu'Odin,  entouré  des  ^Ises,  divinités  secondaires,  reçoit  les  ombres 
des  héros  morts  dans  les  combats  et  les  comble  d'honneurs.  Les 
poëmes  Scandinaves  sont  remplis  d'allusions  à  ces  niytlies. 

Le  recueil  de  ces  poëmes  les  plus  anciens  est  appelé  VEdda  :  on 
attribue  généralement  à  Sœmund  Sigfusson,  né  vers  1054  et  mort  en 
1135,  la  réunion  de  ces  vieux  monuments  puisés  dans  les  chants 
traditionnels  du  peuple.  Cependant  leur  authenticité  a  été  contestée  : 
certains  critiques  ont  considéré  VEdda  comme  une  production  de 
Saemund  ou  de  quelque  autre  scalde  moins  ancien.  Cette  opinion 
est  puissamment  contredite  par  les  travaux  de  l'historien  islandais 
Snorri,  ou  Snorro  Sturleson,  qui  mourut  en  12il,  et  qui  a  constaté 
dans  le  Snono-Edda  ou  Système  de  la  mythologie  Scandinave  (1),  et 
surtout  au  commencement  de  Sagas  intitulées  Ueiinskeingla  (2),  que 
ces  poëmes  et  récits  sont  tirés  des  traditions poétiquesdu  pays.  Saxo  le 
grammairien,  historien  du  douzième  siècle,  mort  en  120V,  déclare 
aussi,  dans  son  Histoire  du  Danemark,  qu'elle  est  tirée  en  grande 
partie  des  chansons  populaires  et  des  sagas  islandaises.  Il  y  a  d'ail- 
leurs des  faits  résultant  des  travaux  mêmes  de  Sœmund  qui  démon- 
trent l'authenticité  des  poëmes  recueillis  dans  l'Edda  :  ainsi ,  des  la- 
cunes considérables  interrompent  la  liaison  des  événements;  la  perte 
de  plusieurs  poëmes  a  laissé  les  autres  sans  commencement ,  sans 
suite  et  sans  fin.  Soemund  n'ignorait  pas  qu'ils  avaient  existé,  puis- 
qu'ils sont  textuellement  cités  dans  ceux  qui  ont  été  recueillis,  mais 
il  s'est  soumis  à  l'impossibilité  de  les  retrouver  et  n'a  point  essayé  de 
combler  les  vides.  Leur  perte,  déjà  ancienne  à  l'époque  de  son  tra- 
vail, provenait  d'efforts  faits ,  depuis  plus  d'un  siècle,  par  les  mis- 
sionnaires chrétiens,  les  prêtres  et  les  moines,  pour  effacer  dans  la 
population  Scandinave  les  idées  et  les  souvenirs  du  paganisme. 

Les  poëmes  réunis  dans  VEdda  sont  au  nombre  de  trente-six  :  tous 
furent  chantés  par  le  peuple  et  gravés  dans  sa  mémoire.  Les  uns 
sont  purement  mythiques;  d'autres  sont  prophétiques  ;  il  en  est  qui 
mêlent  ]a  morale  à  la  mythologie  :  de  ceux-lA,  le  plus  célèbre  est 

(1)  Snorri  Stiirlœ  filii  Historia  regiirn  Nor'.vegiie  ;  islanclice,  danlce  et  latine,  Hauiii;e, 
1777-83  et  1813-2';,  G  vol.  in-fol. 

(2)  Saxo  Grammaticus  :  Historiée  danicx  lih.  Xï'I.  Recciisuit  et  coinmcntariis  illustravU 
P.  E.  Mitllcr.  Hafiiiœ,  1839-1858,  1  vol.  gr.  iu-8°. 
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VHava-mal ;  enfin  le  plus  grand  nombre,  parmi  les  poëmes  de 
FEdda,  se  compose  de  sujets  mythico-historiques.  Outre  ces  monu- 
ments du  génie  Scandinave,  il  existe  une  grande  quantité  de  sagas  ou 
récits  poétiques  composés  par  les  scalcles,  poëtes-musiciens  attachés 
aux  rois  et  princes  danois,  suédois ,  norwégiens  et  islandais.  Les 
noms  de  ces  scaldes,  connus  comme  auteurs  de  sagas,  ou  de  simples 
fragments  échappés  aux  ravages  du  temps,  sont  au  nombre  de  plus 
de  deux  cents.  Plusieurs  recueils  de  ces  sagas  ont  été  publiés  dans  la 
langue  originale  (1)  ;  on  en  a  fait  aussi  des  traductions  latines  (2). 

On  se  demande  comment  cette  race  Scandinave,  impitoyable  dans 
ses  dévastations,  avide  de  butin  et  de  carnage,  a  pu  joindre  le  génie 
poétique  et  le  goût  passionné  pour  la  musique  à  tant  de  barbarie. 
Cependant  ces  féroces  guerriers  se  montraient  pleins  de  dévouement 
pour  leur  famille  ;  ils  étaient  bons  fils,  tendres  époux  et  soigneux  du 
bonheur  de  leurs  enfants.  L'Edda  renferme  des  morceaux  d'une  sin- 
gulière délicatesse  de  sentiment  mêlée  à  des  idées  de  sortilège  et 
d'influence  funeste  des  génies  malfaisants.  L'évocation  de  Groa  par 
son  fils,  qui  termine  les  livres  religieux  de  ce  recueil  de  poésies 
mythologiques,  nous  en  offre  un  exemple  remarquable  dans  lequel 
la  naïveté  de  la  forme  ajoute  à  l'intérêt  touchant  de  la  scène.  Nous 
en  empruntons  la  traduction  au  Tableau  de  la  liltérature  du  Nord  au 
moyen  âge,  de  M.  Eichhoff  (3j. 

Groa  est  morte  ;  elle  a  laissé  un  fils  qui,  dans  la  crainte  que  lui 
inspire  l'avenir,  vient  la  nuit  au  tombeau  de  sa  mère  pour  lui  deman- 
der ses  conseils. 

LE   FILS. 

«  Réveille-toi,  ô  Groa,  réveille-toi,  tendre  mère!  C'est  ton  fils  qui  t'appelle  aux 
'<  portes  du  sépulcre  ;  euseigne-lui  la  route  de  la  vie.  » 

LA    MliKE. 

«  Que  veux-tu  de  moi,  ô  mon  unique  enfant?  Quelle  peine  t'accable  pour  ra'ap- 
«  peler  ainsi  du  sein  de  cette  poussière  où  je  dors  oubliée?  » 


(1)  Sa^a  biblidtlu'k,  mcd  Anmxrkni'igar,  af  P.  E.  Millier.  Copenhague,  1817,  3  vol.îin-8°. 

—  Fornenenna   Sogiir,  etc.  (Sagas  des  anciens,  publiées  d'après  d'iincicns  manuscrits  par  la 
Société  des  antiquaires  du  Nord  ,  eh  islandais).  Copenhague,  182Getann.  suiv.  12  vol.  ia-S". 

—  Fornaldar  Sogur  Nordiianda,  af  C.  C.  Jlafn.  Copenhague,    1829-1830,  3  vol.  in-S" . 

(2)  Scrtpla  hlstorîca  Islandorum  de  gesth  vcteriim  Dorcaliiim.  Copenhague,  1828-1833. 

(3)  P.  18-80. 
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LE    FILS, 


a  Prononce  pour  moi  un  mot  modique!  l''pousc  de  mon  père,  Fais  connaître  à 
«  ton  lils  ce  que  personne  n'apprend  avaut  l'heure  du  trépas.  » 


LA    MERE. 


n  Longue  sera  ta  route,  longues  sont  les  peines  des  hommes.  Il  se  peut  que  tes 
«  souhaits  s'accomplissent,  mais  la  destinée  est  incertaine.  » 


LE    FILS. 

«  Chante-moi  des  chants  secourables,  ma  mère,  protège  ton  fils!  Je  crains  de 
«  m'égarer  dans  les  sentiers  de  la  vie,  car  mou  âge  est  faible  et  sans  défense.  » 

LA    MÈRE. 

«  Je  te  donne  pour  premier  vœu  celui  que  Rane,  l'eau,  reçut  de  Rinda,  la 
terre  :  «  Tout  fardeau  qui  te  sera  trop  lourd,  rejette-le  et  sache  t'aider  toi-même. 

«  Voici  mon  second  vœu  :  Quand  tu  suivras  tristement  ta  route,  que  l'image 
«  d'Urde  t'environne;  que  le  passé  réjouisse  tes  regards. 

«  Voici  mon  troisième  vœu  :  Quand  les  torrents  menaceront  ta  vie,  quand,  gon- 
«  flés,  bouillonnants,  ils  rouleront  à  l'abîme,  qu'ils  s'arrêtent  sans  force  devant  toi. 

«  Voici'  mon  quatrième  vœu  :  Quaud  des  ennemis  cachés  dans  la  forêt  seront 
«  prêts  à  s'élancer  sur  toi,  que  leur  fureur  s'apaise  à  ta  vue,  que  leur  haine  se 
«  change  en  amitié. 

«  Voici  mon  cinquième  vœu  :  Quand  tes  mains  seront  chargées  de  chaînes, 
"  qu'un  feu  secourable  entoure  tes  membres,  que  les  fers  dissous  se  détachent  et 
«  tombent  de  tes  mains  et  de  tes  pieds. 

«  Voici  mon  sixième  vœu  :  Quaud  tu  vogueras  sur  la  mer  furieuse,  que  les  vents 
«  et  les  flots  s'apaisent  devant  ta  barque  et  t'assurent  une  heureuse  traversée. 

«  Voici  mon  septième  vœu  :  Quand  la  neige  t'enveloppera  au  sommet  des  mon- 
«  tagnes,  que  le  froid  glacial  ne  saisisse  pas  tes  membres,  que  ton  corps  résiste  à 
«  ses  atteintes. 

«  Voici  mou  huitième  vœu  :  Quand  la  nuit  te  surprendra  dans  une  route  téné- 
«  breuse,  que  la  chrétienne  funeste  ne  te  jette  pas  de  sort. 

«  Voici  mon  neuvième  vœu  :  Quand  tu  discuteras  avec  un  lote  armé,  que  du  sein 
«  de  Mimar,  du  vieux  saga,  te  soient  données  des  paroles  secourables. 

'<■  Poursuis  ainsi  ton  chemin  sans  craindre  aucun  désastre  ;  le  malheur  ne  peut 
'<  plus  t'atteindre  ;  car  c'est  appuyée  sur  le  rocher  des  âges  que  je  t'ai  cousacré  ces 
«  vœux. 

«  Va  maintenant,  ô  mon  fils;  que  les  paroles  de  ta  mère  restent  gravées  au 
«  fond  de  ton  cœur!  si  tu  y  penses  toujours,  ta  vie  sera  heureuse.  » 

On  se  sent  ému,  à  la  lecture  de  cette  poésie  simple  et  naïve,  par 
la  belle  idée  de  la  tendresse  maternelle  persistant  au-delà  du  tom- 
beau et  veillant  encore  sur  le  sort  de  l'enfant.  On  y  voit  que  tout  se 
chantait  chez  les  vieux  peuples  du  Nord  et  qu'ils  croyaient  à  l'effi- 
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cacité  de  certains  chants  contre  la  mauvaise  fortune.  Chante-moi 
des  chants  secourahles,  dit  le  fils  de  Groa ,  et  Tombre  de  la  mère  sa- 
tisfait à  ce  désir  ;  car  les  neuf  vœux  sont  autant  de  couplets  d'une 
chanson.  Les  premiers  mots  de  chacun  de  ces  couplets,  Voici  mon... 
vœu,  en  sont  le  refrain.  Le  huitième,  où  la  mère  parle  du  sort  que 
pourrait  jeter  la  chrétienne  funeste,  prouve  que  ce  chant  remonte  au 
temps  de  la  lutte  du  christianisme  avec  l'ancienne  religion  des 
Scandinaves,  c'est-à-dire  au  neuvième  siècle. 

Au  nombre  des  sagas  se  trouvent  des  chants  de  guerre  dont  le 
plus  célèbre  est  celui  de  Ragnar  Lodbrok,l'un  des  chefs  de  ces  pirates 
normands  qui ,  pendant  près  de  trois  siècles,  furent  l'effroi  d'une 
grande  partie  de  l'Europe.  Fils  de  Sigurd  Hring,  qui  régna  sur  le 
Danemark  et  la  Suède,  il  ne  recueillit  point  l'héritage  pâte  rneL  Dé- 
possédé par  de  puissants  compétiteurs,  il  se  créa  une  autre  royauté 
sur  la  mer,  affrontant  la  tempête  sur  de  frêles  barques ,  montrant 
une  activité  infatigable  dans  toutes  ses  entreprises ,  et  y  déployant 
autant  de  courage  que  de  férocité.  Après  avoir  été  longtemps  vic- 
torieux, il  fut  vaincu  dans  le  Northuniberland  et  y  trouva  la  mort. 
L'époque  des  triomphes  de  Ragnar  Lodbrok  parait  avoir  été  le  mi- 
lieu du  neuvième  siècle,  suivant  une  ancienne  chronique  anglo- 
normande  ,  d'après  laquelle  lui  et  trois  de  ses  fils  auraient  remonté 
la  Seine,  en  8'i-5,  et  tenté  d'incendier  Paris,  sous  le  règne  de  Charles 
le  Chauve  (1).  Sa  dernière  tentative  contre  Ella,  l'un  des  rois  de  Nor- 
thumbrie,  ayant  échoué,  il  fut  pris  et  enfermé  dans  une  tour  rem- 
plie de  serpents  et  de  vipères  dont  les  morsures  lui  donnèrent  la 
mort.  Au  milieu  de  ses  affreuses  souffrances,  il  entonna,  dit-on, 
le  chant  de  guerre  avec  lequel  il  animait  le  courage  de  ses  compa- 
gnons dans  les  combats  (2).  Suivant  la  tradition  islandaise,  les  der- 


(1}  Cil  Lotitcbroc  e  ses  t)-ei:  fiz 

Furent  de  liite  genl'ltaiz ; 
Kav  uthlages  fiiirnt  en  mer  ; 
Vnqucs  ne  {nièrent  de  rober. 
Tuzjitrs  vesquircnl  de  rapine; 
Tere  ne  euntrce  vcisine 
Nest  près  d'els,  ou  Usa  ta  run 
iV'cuseiit  fcit  inrasiun. 

Suivant  il'auties  traditions  du  nord,  S'igiird  Hr'ing  serait  mort  en  748,  et  les  exploits  do 
I^agnar  Lodhrok  devraient  être  reportés  an  luiitième  siècle  (L'^gis,  Fundgruben  des  altcn  Ti>or- 
dens,  Lcipsick,  1829,  t.  1,  p.  147). 

(2)  P.  E.  Midier,  Sagahlhliotlieh,  t.  II,  p.  47  9-80. 
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nières  strophes  où  se  peint  son  horril)lc  ag^onie  furent  ajoutées  par 
sa  seconde  femme  Kraka  qui  les  eliantait  à  ses  fils  pour  les  exciter 
à  venger  leur  père  :  de  1;\  vient  que  ce  chant  de  victoire  et  de 
mort  est  connu  sous  le  titre  de  Krahumal.  C'est  sous  ce  même  titre 
qu'il  a  été  puhlié  par  Rafn  (I).  Gustave  Thormod  Legis  en  adonné 
une  traduction  allemande  ,  dans  son  beau  travail  sur  les  runes  et  les 
anciennes  poésies  Scandinaves  (2),  et  ]\1M.  Edélestand  du  Méril  (3)  et 
Eichhoff  (i)  en  ont  fait  des  versions  françaises.  On  doit  aussi  à  M.  Le- 
gis la  reproduction  de  la  mélodie  originale  du  Krahumal ,  laquelle 
a  été  découverte  par  le  savant  Nyerup  dans  un  manuscrit  norwé- 
gien  du  quatorzième  siècle.  Voici  cet  ancien  monument  du  chant 
des  scaldes.  Les  paroles  sont  celles  de  la  vingt-cinquième  strophe. 


îf=3-£jË|i#IÉiil^ïfe|3 


£^-i 

— ^— 

Hius-gii       vèr    niedli      liior-vi! 
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a;  cig     -     i    Kern      ek  nieilli  œdr-u       ord  lil     vidr-is         liall-ar. 

Chacune  des  vingt-huit  premières  strophes  commence  par  ce  vers  : 
Hiuggu  vermedh  hiorvil  «  Nous  avons  combattu  avec  Fépée!  »  Repro- 
duire ici  toutes  ces  strophes  serait  sortir  de  notre  sujet  ;  nous  nous 
bornerons  à  en  rapporter  quelques-unes,  afin  de  faire  saisir  par  les 
lecteurs  le  caractère  de  ce  chant  remarquable. 


(1)  Copenhague,  182G. 

(2)  Fundgrubcii  des  alten  Aorclens,  Leipsick,  1829,  t.  I,  p.    150-159. 

(^)  Histoire  de  la  poésie   secondaire.  Prolégomènes.  Paris,  1839,  p.  141-115 
(4)  Ouvrage  cité,  p.  153-100. 
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«  ]yous  avons  combattu  avec  l'épce  !  Il  n'y  a  pas  beaucoup  d'années  que  nous  som- 
mes allés  combattre  un  énorme  serpent  dans  la  terre  des  Goths;  Thora  (l)  fut  mon 
salaire,  et  les  guerriers  m'appelèrent  Lodhrock ,  en  souvenir  de  ma  victoire.  Je 
triomphais  alors,  l'acier  luisant  de  mon  glaive  frappa  le  dragon  de  plusieurs  bles- 
sures mortelles.  » 

«  Nous  avons  combattu  avec  l'upée!  J'étais  jeune  encore  quand,  à  l'Orient,  dans 
le  détroit  d'Eirar,  nous  avons  créé  un  fleuve  de  sang  pour  les  loups  et  convié  l'oiseau 
aux  pieds  jaunes  à  un  large  banquet  de  cadavres  ;  la  mer  était  rouge  comme  une 
blessure  qui  vient  de  s'ouvrir,  et  les  corbeaux  nageaient  dans  le  sang.  » 


«  Nous  avons  comb:!tlu  avec  l'épée!  Cela  me  réjouit  l'àme  que  le  père  de  Baldus 
m'ait  préparé  un  banc  dans  la  salle  de  banquet;  bientôt  nous  boirons  la  bière  dans 
le  crâne  de  nos  ennemis;  le  héros  ne  déplore  point  sa  mort  dans  le  palais  du  père 
des  mondes  ;  il  n'arrive  point  à  la  porte  d'Odin  avec  des  paroles  de  désespoir  à  la 
bouche.  » 

«  Nous  avons  combattu  avec  l'épée!  Bientôt  les  armes  acérées  des  fils  d'Aslaug(2) 
recommenceraient  de  sanglantes  batailles  s'ils  savaient  quels  tourments  me  déchi- 
rent quand  ces  mille  serpeuts  enfoncent  leurs  dards  empoisonnés  dans  mes  chairs. 
La  mère  que  j'ai  donnée  à  mes  fils  leur  a  transmis  un  noble  cœur.  » 

«  Nous  avons  combattu  avec  l'épée  !  La  mort  s'approche;  la  morsure  des  vipères 
a  été  mortelle,  je  sens  leurs  dents  au  fond  de  ma  poitrine.  Bientôt,  j'espère,  le 
glaive  me  vengera  dans  le  sang  d'Ella;  mes  fils  pâliront  à  la  nouvelle  de  ma  mort; 
la  colère  leur  rougira  le  visage;  d'aussi  hardis  guerriers  ne  prendront  point  de 
repos  avait  de  m'avoir  vengé.  » 

«  Nous  avons  combattu  avec  l'épée!  Cinquante  et  une  fois  j'ai  planté  ma  ban- 
nière sur  le  chant  de  bataille;  au  sortir  de  l'enlauce,  j'appris  à  rougir  ma  lance; 
jamais  je  n'ai  craint  que  les  guerriers  trouvassent  un  chef  plus  vaillant.  Mainte- 
nant les  Ases  m'invitent  à  leurs  banquets,  ma  mort  n'est  pas  à  plaindre.  » 

«  Il  faut  finir  :  voici  les  Dysir  qu'Odin  m'envoie  pour  me  conduire  à  son  pa- 
lais; joyeux,  je  m'en  vais  avec  les  Ases  boire  l'hydromel  à  la  place  d'honneur;  les 
heures  de  ma  vie  sont  écoulées,  et  mon  sourire  brave  la  mort;  les  heures  de  ma 
vie  sont  écoulées,  et  mon  sourire  brave  la  mort  (3).  » 

Les  recherches  d'Arwidsson ,  pour  sa  grande  collection  de  chants 
populaires  de  la  Suède  (4),  lui  ont  fait  découvrir,  clans  les  manus- 


(l)Sa  première  femnie,  fille  de  Ilcrrautli,  roi  de  Siièdo. 

(2)  Àsloga  ou  Kraha,  scronde  foniine  de  Ryiiar  Lodhi  ok. 

(3)  Cette  répétition  est  dans  l'original.  Nons  avons  suivi  la  traduction  de  M.  du  Méril. 

(4)  Svcnska  Fornsdiigcr.  En  samling  af  Kùmpai'isor,   Folkvisor,  Lehar  ock   Dansar,   samt 
Uarn-ocli  l'alt-Saiigar .   Utgifiie  uf  Adolf  hvar  Aiw'uhon.  StocUliohu,  1831,  3  vol.   ia-8°. 
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crits  de  Stokholm  et  criJpsal,  des  chants  de  guerre  et  autres  dont  les 
mélodies  remontent  jusqu'aux  temps  mythologiques  des  Scandinaves. 
Dans  ce  nombre  se  trouve  le  chant  du  Combat  de  Widrick  Werlandson 
contre  le  géant  H'àghan.  La  poésie  de  ce  chant  a  été  publiée  par  Nye- 
rup  (1)  et  par  Grimm  (-2).  L'originalité  de  sa  mélodie  résulte  de  la 
tonalité,  qui  est  un  mélange  des  modes  majeur  et  mineur  d'un  même 
ton,  comme  on  voit  ici.  Ce  chant  est  d'origine  danoise. 


Trés-rliythmé. 
Kong      Ti  -  diick  sil  ter   p;\  Bàrltingsborgh.han      rc-sersig     ut     sae 


.—A—-^:^:^-^ 
?^«-^j=«- 


:j=^=; 


vi  -  da  "  Gud      gif-ve  jag  ves  -  to      Kiom-pen  den,  iiiig      tor-de    i  mor-gon 


E^SE^SiÈ 


'A-:^=^ 


-^K^^^- 
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bij  -  da  ".  Hàr    star    in   borg  for   Bern,       och    dher  bor  in  -  ne  Kong   Ti-drick. 


Un  autre  chant,  pris  parmi  les  sagas,  se  trouve  dans  le  recueil 
d'Arwidson  :  il  a  pour  titre  De  tolf  starke  kampar  [Les  douze  robustes 
guerriers)  ;  c'est  tout  un  poëme  composé  de  cinquante  et  une  stro- 
phes. L'éditeur  en  a  découvert  la  poésie,  accompagnée  de  la  mélodie, 
dans  un  manuscrit  de  la  Bibliothèque  royale  de  Stockholm,  coté  W  B. 
La  tonalité  de  cette  mélodie  participe  du  second  mode  du  plain- 
chant  transposé,  dans  sa  première  partie,  et  du  ton  de  sol  mineur 
dans  la  deuxième.  Ce  chant,  d'origine  danoise,  est  ici  reproduit  : 


Lent  et  rhythmé. 
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util  fia      Hall,   och  nar  tlie     koni  •  me  till       Bur  tings  -  borgh ,    Der 


(1)  Udvalgt  Danske  Viser,  t.  I,  p.  25. 

(2)  Altdanisclie  HelJenlieder,  e!c.,  p.  17. 
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l^gif-ifei^Pp 
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da. 


Les  anciens  chants  Scandinaves  se  distinguent  de  ceux  des  autres 
nations  ou  par  la  variété  de  tonalité  qui  résulte  de  ce  que  le  demi- 
ton  est  quelquefois  absent  dans  une  partie  de  la  mélodie  et  re- 
paraît dans  une  autre  ;  ou  par  le  rhytlime  des  phrases  qui,  dans  la 
première  partie  du  chant,  est  toujours  régulier  et  cesse  de  l'être  dans 
la  seconde;  ou,  enfin,  par  le  caractère  qui,  bien  souvent  en  mode 
mineur,  se  diversifie  par  le  mouvement,  le  rhythme  et  la  forme 
libre.  Ne  pouvant  rapporter  ici  toutes  les  anciennes  mélodies  conser- 
vées par  la  tradition,  nous  croyons  néanmoins  devoir  mettre  sous 
les  yeux  du  lecteur  un  des  chants  de  sagas  les  plus  anciens  et  qui 
appartient  vraisemblablement  à  la  fin  du  onzième  siècle  ou  au  plus 
tard  au  douzième,  le  guerrier  Vidrik  Verlandsson  en  étant  encore  le 
héros.  Ce  chant,  dont  la  poésie  n'a  pas  moins  de  cinquante-six  stro- 
phes, a  pour  titre  Vlffràn  Jern  (Le  loup  de  Bern).  Nyerupen  a  publié 
le  texte  (1),  avec  le  titre  Vidrik  Verland.'ison  og  Ulf  van  Jern,  et 
Grimm  en  a  donné  la  traduction  allemande  sous  celui  de  Wolfvon 
Bern  (2).  La  mélodie  de  ce  chant  se  trouve  dans  le  manuscrit  W  B 
de  la  Bibliothèque  royale  de  Stockholm,  ainsi  que  dans  un  très-ancien 
recueil  de  runiversité  d'Upsal  (3).  Nous  le  transcrivons  en  notation 
moderne. 


Mouvement  animé. 


w^^ 


r3^S^H3=è1=J^J 


-n-i- 


^^EÉter^d^iEj^ 


Del  var  un  -  gor     Ulff  fràu  jern ,  han  gàn  gar  l'or  ko-i'um-gen     stiin  da. 


-^^mm^mmâm^^ 


"  N'iljpn   i  luiiniia  mîn     fa-ilersdoil,  ocli  lijol -pa  mig  af    donna   van-da?"       Det 


(1)  lUhalgt  Daiishe  Viser  fra  inulileUildiii'n ,  p.  7  3. 

(2)  yiltda/iisclie  Nelc/cnlicdcr,  ]■).  4  5. 

(3)  Arwidson,  ouvrage  cité,  t.  I,   ]i.    li). 
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:a~ë: 


bEbE^^IEiEE^^Eb^b-^ 


5^=a 


-i~d--^ 


kla-gardcnnian,  soin      Tan  -  gon  li^-j;pr  jiA        lia-dpii. 


La  comparaison  de  ces  chants  Scandinaves  des  temps  anciens  avec 
ceux  des  autres  races  démontre  que  le  sentiment  musical  y  est  plus 
accentué,  plus  profond  et  plus  riche.  Les  gammes  y  sont  plus  com- 
plètes; les  rhythmes  offrent  plus  de  variété  et  les  formes  ont  plus 
de  fantaisie.  On  y  remarque,  d'ailleurs,  un  certain  instinct  d'har- 
monie qui  se  manifeste  par  la  succession  des  intervalles  mélodiques  : 
cet  instinct  semble  appartenir  aux  populations  des  contrées  septen- 
trionales plus  qu'aux  autres,  sans  qu'on  en  puisse  déterminer  la 
cause  morale  :  les  phrénologues  ont  cru  la  découvrir  dans  certaines 
protubérances  des  crânes  germaniques  et  Scandinaves.  Quoi  qu'il  en 
soit,  il  est  un  fait  déjà  signalé  par  nous  et  sur  lequel  nous  revien- 
drons dans  le  cinquième  volume  de  notre  Histoire,  à  savoir  que  c'est 
après  les  invasions  des  peuples  du  Nord  dans  le  reste  de  l'Europe, 
qu'on  aperçoit  les  premiers  et  informes  essais  d'harmonie  dans  la 
musique. 

Un  seul  instrument,  la  harpe,  harpu  en  islandais,  Jiarpa  en  nor- 
disque  ou  danois ,  parait  avoir'  été  en  usage  chez  les  Scandinaves 
pour  l'accompagnement  du  chant  :  c'est,  du  moins,  le  seul  qui  soit 
mentionné  dans  les  poésies  antiques  comme  ayant  été  dans  la  main 
des  scaldes.  Nous  n'avons  pas  connaissance  de  l'existence  de  monu- 
ments, dans  les  antiquités  du  Nord,  où  soit  représentée  cette  harpe 
d'origine  gothique  :  ni  les  monnaies  recueillies  dans  les  cabinets  des 
numismates,  ni  les  espèces  d'amulettes  ou  de  parures  en  or,  sous 
forme  de  médailles  appelées  hracléales,  lesquelles  ont  été  trouvées  en 
si  grand  nombre  en  Danemark  et  en  Suède,  n'offrent  la  figure  de 
la  harpe  scaldicjae.  On  ignorerait  donc  quelles  furent  sa  forme  et 
ses  dimensions,  si  on  ne  la  retrouvait  parmi  les  antiquités  anglo- 
saxonnes  et  dans  les  comtés  de  l'Angleterre  où  s'établirent  les  Da- 
nois au  dixième  siècle.  Or,  on  a  vu,  au  premier  chapitre  de  ce 
onzième  livre,  que  les  harpes  anglo-saxonnes  et  danoises  étaient  pe- 
tites et  portatives,  leur  plus  grande  longueur  ne  dépassant  pas  un 
mètre  trente-trois  centimètres; on  a  vu  aussi  qu'elles  étaient  montées 
de  onze  ou  de  treize  cordes. 

Déjà  avancés  dans  l'industrie,  dès  l'âge  de  bronze,  les  Scandinaves 
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se  montrent  très-habiles  métallurgistes  dans  leurs  produits  de  cette 
époque  trouvés^  en  grande  partie,  dans  les  tourbières  du  Dane- 
mark et  de  la  Suède.  La  Société  royale  des  antiquaires  du  Nord  ,  qui 
a  son  siège  à  Copenhague,  a  publié  un  beau  recueil  de  monuments 
de  cet  âge  reculé  (l),  et  le  savant  M.  Rafn  en  a  rédigé  le  texte  expli- 
catif. Parmi  les  diverses  catégories  de  ces  monuments  se  trouvent 
plusieurs  grands  cors  de  guerre  en  bronze,  dont  le  nom  était  lûdr. 
Ils  sont  d'une  belle  conservation.  Nous  en  reprodidsons  ici  les  figures 
d'après  celles  de  YJllas  d'archéologie  de  la  Société  royale  de  Copen- 
hague : 


rig.  19. 

Le  développement  du  tube  du  premier  cor  (fig.  19)  est  de  cinq 
pieds  trois  pouces  :  son  pavillon  est  terminé  par  une  plaque  de  dix 
pouces  de  diamètre,  ayant  dans  sa  circonférence  huit  bosses  fondues 
avec  la  pièce,  mais  qui  semblent  avoir  été  repoussées  et  entre  les- 
quelles sont  figurés  des  ornements  annulaires  et  concentriques.  L'em- 
bouchure est  bien  faite;  au-dessous  se  trouvent  des  ornements  égale- 
ment en  bronze,  lesquels  sont  surpendus  et  jouent  librement.  Six  cors 
semblables  ont  été  trouvés  dans  le  même  lieu  :  l'un  d'eux  a  six  pieds, 
depuis  son   embouchure  jusqu'au  pavillon.   Sa  note  la  plus  grave 


répond  vraisemblablement 


cY  3— 


de  noire  diapason  actuel. 


Le  second  cor  (fig.  20)  a  cinq  pieds;  la  plaque  de  son  pavillon  a 
huit  pouces  de  diamètre.  Son  embouchure  est  aussi  fort  bien  faite. 
Cet  instrument  a  été  trouvé  en  1809  dans  une  tourbière  de  l'Ile  de 


(1)  Atlas  de  l' Arcliéologie  du  Nord  représentant  des  éclinnt'iUons  de  l'tige  de  bronze  et  de 
l'âge  de  fer.  Copenhague,  1857,  in-fol. 
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Fionie,  à  côté  d'un  autre  semblable  auquel  était  attachée  une  longue 
chaîne  de  bronze,  qui  servait  aie  porter  suspendu.  Des  fragments 


rig.  20. 

de  cors ,  qui  ont  été  trouvés  égalementdans  des  tourbières ,  font  voir 
que  les  tubes  de  ces  instruments  étaient  formés  de  pièces  qui  s'em- 
boitaient  les  unes  dans  les  autres  comme  les  divers  tons  de  nos  an- 
ciens cors  d'orcbestres ,  par  lesquels  on  modifiait  la  longueur  du 
tube  sonore   (  v.  la  fig.  21  ).  La  forme  des  cors  Scandinaves  démontre 


que  ceux  qui  en  jouaient  tenaient  le  pavillon  au-dessus  de  leur  tète. 
Les  cors  détériorés  offrent  des  singularités  remarquables;  dans  la 
description  qu'il  en  fait,  M.  Rafn  s'exprime  en  ces  termes  :  «On  voit 
«  que  l'un  des  cors  a  été  réparé  dans  l'antiquité ,  par  le  moyen 
«  d'une  boite  en  bronze  qu'on  y  a  emboîtée,  et  il  est  évident  que  ces 
«  cors  ont  été  plus  ou  moins  endommagés  quand  ils  ont  été  dé- 
«  posés  à  l'endroit  où  on  les  a  trouvés.  Il  ne  faut   pourtant  pas 
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((  compter  au  nombre  de  tels  dégâts  les  trous  percés  en  plusieurs 
((  endroits ,  comme  il  parait,  avec  dessein ,  et  qui  ont  probablement 
«  servi  d'ouïes  ou  de  trous  phoniques ,  quoiqu'on  n'en  trouve  dans 
«  aucun  autre  cor  découvert  jusqu'à  présent.  »  Il  serait  intéressant 
que  quelque  facteur  habile  d'instruments  métalliques  se  chargeât 
de  l'examen  et  de  l'analyse  de  ces  cors,  qui  paraissent  présenter  d&s 
faits  extraordinaires  relativement  à  leur  grande  antiquité.  La  boite 
de  bronze  ajustée  à  l'un  des  instruments  pourrait  faire  croire  à  un 
procédé  d'écho;  quant  aux  trous  percés  sur  le  tube  d'un  autre  de 
ces  instruments,  faut- il  croire  que  le  principe  de  la  construction  des 
cornets  qui  apparaissent  avec  des  gammes  complètes  à  la  fin  du 
moyen  âge,  avait  été  découvert  par  les  hommes  du  Nord,  quinze 
ou  vingt  siècles  plus  tôt?  Ce  problème  sera  peut-être  résolu  quelque 
jour. 

Deux  autres  objets  non  moins  dignes  d'intérêt  figurent  parmi 
les  antiquités  septentrionales  :  nous  voulons  parler  de  deux  cornets 
d'or  massif  qui  furent  trouvés  en  Danemark  dans  les  dix-septième 
et  dix-huitième  siècles.  Les  anecdotes  qui  les  concernent  sont  rappor- 
tées de  la  manière  suivante.  Le  20  juillet  1639,  une  pauvre  ouvrière, 
nommée  Kirstine  Svensdatter,  marchant  pieds  nus  dans  un  chemin 
près  du  village  de  Gallehus,  à  la  limite  nord-ouest  du  duché  de  Sles- 
wig ,  heurta  du  pied  contre  un  objet  qu'elle  prit  pour  la  racine 
d'une  souche  sortant  de  terre.  Quelques  jours  après,  le  hasard  la  ra- 
mena au  même  endroit  où,  pour  la  seconde  fois,  elle  se  heurta  contre 
le  même  obstacle.  L'examinant  alors,  elle  vit  que  ce  n'était  pas  une 
racine,  mais  une  pièce  de  métal.  L'ayant  déterrée  avec  quelque 
peine,  elle  reconnut  que  l'objet  était  un  cornet  de  chasse  rempli  de 
terre.  De  retour  dans  sa  chaumière,  elle  nettoya  le  cornet  et  se  mit 
â  le  polir,  persuadée  que  le  métal  était  du  cuivre.  Cependant  son 
éclat  ayant  fait  naitre  quelque  doute  dans  son  esprit ,  elle  se  rendit 
à  Tonder,  petite  ville  des  environs  et  fit  essayer  par  un  orfèvre  un 
anneau  qui  s'était  détaché  du  cornet  :  elle  apprit  alors  avec  étonne- 
ment  que  cet  objet  était  de  l'or  le  plus  fin.  Or,  le  poids  du  cornet 
était  de  six  livres  six  onces  et  demi.  Dès  que  cette  jeune  fille  fut  in- 
formée de  l'importance  de  sa  trouvaille,  elle  remit  l'instrument  entre 
les  mains  du  bailli  de  Tonder,  qui  l'envoya  au  grand  bailli  de  Ribe, 
chef-lieu  du  bailliage.  Celui-ci  fit  aussitôt  faire  des  fouilles  dans 
l'endroit  où  la  découverte  avait  eu  lieu  ,  mais  ses  recherches  furent 
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sans  résultat.  Le  roi  Christian  IV  ayant  été  informé  de  cette  aven- 
turc,  demanda  le  cornet  dont  il  admira  la  beauté;  il  récompensa 
la  jeune  Kirstine  et  fit  cadeau  de  Tantique  monument  au  prince  royal. 

Près  d'an  siècle  plus  tard  ,  le  21  avril  173'f,  un  pauvre  paysan, 
nommé  Jerch  Lassen,  creusant  la  terre  près  de  sa  chaumière  et  à 
quelques  pas  de  l'endroit  où  avait  été  découvert  le  cornet  de  Kirstine 
Svensdalter,  trouva,  à  la  profondeur  d'environ  trois  pieds,  un  autre 
cornet  d'or,  dans  une  position  parallèle  à  la  surface  du  sol  :  il  était 
tronqué  du  côté  de  l'embouchure  ;  toutefois ,  ses  dimensions  étant 
plus  fortes  que  celles  du  premier  cornet,  son  poids  était  plus  consi- 
dérable. Après  que  Lassen  eut  nettoyé  sa  trouvaille,  il  la  porta  à 
Tonder  et  lit  faire  Fessai  du  métal  par  un  orfèvre  qui  reconnut  que 
c'était  de  l'or  le  plus  pur.  Instruit  de  la  valeur  de  l'objet  qu'il 
avait  trouvé,  le  paysan  le  remit  entre  les  mains  du  comte  Olhon 
Diderik  Schak,  propriétaire  du  domaine,  et  celui-ci  fit  hommage  de 
ce  cornet  au  roi  Christian  VI.  Charmé  de  cette  découverte,  ce  prince 
fit  payer  une  somme  de  deux  cents  rixdales  à  Jerch  Lassen,  comme 
récompense  (1). 

Depuis  longtemps  les  deux  précieux  cornets  étaient  déposés  dans 
le  cabinet  royal  de  curiosités  de  Copenhague,  lorsqu'un  voleur,  qui 
s'était  procuré  de  fausses  clefs,  s'introduisit  dans  le  cabinet,  le  4  mai 
1802,  et  enleva  les  deux  instruments,  qu'il  fondit  et  convertit  en 
lingots  avec  lesquels  il  fabriqua  des  chaînes  ,  des  colliers ,  des  bou- 
cles et  d'autres  joyaux  :  ce  fut  ainsi  qu'on  découvrit  que  le  voleur 
était  un  bijoutier.  Des  deux  cornets,  il  ne  resta  que  des  dessins  heu- 
reusement exacts,  qui  avaient  été  faits  à  diverses  époques.  M.  Rafn  a 
fait,  dans  l'écrit  indiqué  plus  haut,  une  description  savante,  longue 
et  minutieuse  de  ces  monuments  :  elle  ne  peut  trouver  place  ici  et 
nous  devons  nous  borner  à  résumer  les  faits  qui  ont  de  l'intérêt  pour 
notre  sujet. 

La  longueur  du  cornet  découvert  en  1639,  en  suivant  sa  courbe, 
était  de  O^jSGS;  le  diamètre  à  l'extrémité  large  était  de  0",105,  et 
celui  du  coté   où  devait  être  l'embouchure,  de  0'",039,  y  compris 


(1)  L'histoire  des  deux  cornets  d'or  et  de  leur  découverte  a  occupé  plusieurs  écrivains  éru- 
dits;  voici  les  litres  des  principaux  ouvrages  sur  ce  sujet.:  1°  Olai  Wormii  Dissertatio  de  aii- 
reo  cornu.  Hafnia?,  1C41,  in-fol.  —  2°  Trogillus  Arnkiel,  Gûlden  Horn  1639  bey  Tiinderii 
gefunden.  Kiel,  1G83.  —  Z"  Anmxrninger  o^er  det  gyldne  Horn  of  lorgen  Sorterey.  Copen- 
hague, 171'?. 
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l'épaisseur  des  parois  du  tube.  L'extérieur  da  cornet  était  revêtu  de 
treize  anneaux  larges,  dun  or  très-pur,  tandis  que  le  corps  était 
d'un  métal  de  moindre  qualité.  Les  sept  grands  anneaux  étaient 
chargés  de  figures  bizarres  d'hommes  et  d'animaux  fantastiques.  Les 
auteurs  de  dissertations  sur  ces  figures  ont  cru  y  trouver  des  rap- 
ports avec  le  culte  d'Odin  et  en  ont  fait  des  rapprochements  avec 
l'Edda  (1);  d'autres  y  ont  vu  des  signes  du  zodiaque.  Le  second 
cornet,  trouvé  en  173i,  a  des  emblèmes  de  même  genre  et  de  plus 
une  inscription  en  caractères  runiques  plus  anciens  que  ceux  de  la 
Bible  d'Ulphilas  et  analogues  aux  runes  anglo-saxonnes.  Plusieurs 
genres  de  difficultés  considérables  se  sont  rencontrées  dans  les  es- 
sais d'interprétation  de  cette  inscription  :  en  premier  lieu  la  déter- 
mination de  l'alphabet;  puis  celle  de  la  lettre  initiale,  l'inscription 
étant  circulaire  ,  et,  enfin,  l'antiquité  de  la  langue.  On  ne  peut  mieux 
faire  comprendre  quelles  furent  ces  difficultés,  qu'en  donnant  pour 
exemples  quelques-unes  des  traductions  proposées  par  des  hommes 
très-instruits  dans  les  antiquités  du  Nord.  Ainsi,  W.  E.  Kopp,  sup- 
posant que  le  dialecte  est  anglo-saxon,  et  commençant  sa  lecture  à 
une  rune  qui  lui  parait  être  l'initiale,  traduit  par  cette  phrase  :  Em 
home  te  wido  ac  aelaicech  eslim  hollis,  c'est-à-dire,  «je  suis  (à  la  fois) 
«  corde  chasse  et  vase  à  bière  (dédié)  à  l'orgie  de  Holte.  »  Le  célèbre 
critique  Finn  Magnusen,  persuadé  que  la  langue  est  un  dialecte  islan- 
dais, traduit  de  cette  manière,  en  183i  :  Ekh  le  vaegaestim  holiilt  om 
hornae,  Tovido  «  Je  prête  aux  visiteurs  du  lieu  sacré  les  enveloppes 
if.  du  cornet  de  Tovid.  »  Enfin,  M.  ,1.  H.  Bredsdorff  fait,  en  1838,  cette 
troisième  interprétation  :  Ek  Ullva  gaslim  HoUingom  horno  tavido. 
«  Moi,  Ilieva,  j'ai  fabriqué  les  cornets  pour  mes  convives,  les  habi- 
«  tants  de  la  forêt  (les  Holsteinois).  »  Il  en  est  d'autres  encore;  la 
dernière  est  celle  de  M.  Rafn  :  elle  est  précédée  d'une  étude  analy- 
tique de  l'alphabet  runique  et  de  la  langue.  Le  savant  démontre 


(1)  P.  E.  Millier,  Autlquarlsk  Undcrsôgelsc  over  de  Tcd  Galleliuus  fandne  Giddhorn  (Exa- 
men archéologifiue  des  cornes  d'or  trouvées  près  de  Galliîhiis).  Copenhague,  1800,  in-4°,  avec 
dessins  des  deux  cornes.  Les  opinions  des  anciens  interprètes  sont  mentionnées  et  jugées  dans 
cet  ouvrage,  pp.  7-19,  21-33.  —  Kanut  Ilenncherg,  Ih'ad  er  Edda  ?  eller  Raisonneret  Krltisk 
Undarsôgelie  over  de  tvende  ■ved  Galleliuus  fuiidne  Guldhovn.  (  Qu'est-ce  que  l'Edda.'  un 
examen  critique  et  raisonné  des  deux  cornes  qui  ont  été  déterrées  près  de  Gallelius).  Aalliorg, 
1812,  in-4°  avec  planches.  —  Forsvar  for  Sloiftet  Hvad  er  Edda?  (Défense  de  l'ouvrage  : 
Qu'est-ce  que  l'Edda.'  par  le  même  auteur.  )  Aalborg,  1813.  in-'i". 
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très-bien  les  rapports  de  ces  anciennes  runes  avec  les  anglo-saxonnes 
ainsi  que  les  rapports  étymologiques  de  l'ancien  idiome  nordif[ue 
avec  le  danois.  Le  résultat  de  ses  savantes  et  profondes  études  est 
celui-ci  : 

ECIILEV  OG  OSTIR  IIULTINGOR 
HURNO  TVO  VIGPU 

En  danois. 

Echlev  àk  Astîr  Hyllingar  huma  tvâ  vigpu. 

«  Les  Holtingues  (Holsteinois)  Echlev  et  Astir  ont  consacré  ces  deux 
«  cornets.  » 

Par  de  très-savantes  recherclies  et  inductions,  M.  Rafn  démontre 
l'identité  d'Echlev  et  d'Ecglaf,  héros  et  chef  d'un  canton  du  Dane- 
mark dans  la  seconde  moitié  du  cinquième  siècle,  et  dont  il  est  parlé 
dans  le  poëme  anglo-saxon  de  Bcowulf.  On  voit  par  l'inscription, 
dit-il,  que  les  deux  Holtingues  ou  Holstenois  Echlev  et  Astir  ont  con- 
sacré les  deux  cornets  à  l'usage  des  festins  de  sacrifices  dans  un 
temple  voisin.  Selon  une  tradition  conservée  dans  les  environs  de 
Gallehus,  il  y  a  eu  dans  l'antiquité  un  bois  sacré  renfermant  un  tem- 
ple, probablement  au  même  endroit  où  se  trouvaient  les  cornets 

Dans  un  temps  postérieur,  ce  temple  a  pu  être  appelé  Galdrahus 
(dérivé  de  galdr  ou  gai,  cantique  enchanteur),  d'où  le  lieu  a  peut-être 
tiré  son  nom.  M.  Rafn  ne  croit  pas  que  les  cornets  aient  servi  comme 
instruments  de  musique,  parce  que  l'or  ne  lui  parait  pas  être  un 
métal  sonore  :  c'est  une  erreur,  car  il  y  a  eu  à  l'exposition  interna- 
tionale de  Londres,  en  1862,  une  flûte  en  or  massif,  dont  la  sonorité 
était  très-bonne,  mais  qui  n'était  pas  juste.  D'ailleurs  les  cornets 
étaient  ouverts  par  les  deux  bouts,  ce  qui  décide  la  question. 

La  conclusion  que  nous  tirons  de  tout  ce  qui  vient  d'être  rapporté, 
c'est  qu'au  cinquième  siècle ,  les  cornets  étaient  employés  chez  les 
Scandinaves  pour  l'usage  du  service  religieux,  et  qu'il  y  avait  pour 
la  guerre  des  cors  d'une  forme  particulière,  qu'on  vient  de  voir. 

De  quelle  manière  les  anciens  peuples  du  Nord  se  servaient-ils  des 
instruments,  particulièrement  de  la  harpe,  pour  l'accompagnement  du 
chant?  Si  l'on  ne  pouvait  répondre  à  cette  question  que  par  des 
textes  précis  puisés  dans  ÏEdcla  ou  dans  les  plus  anciennes  sagas,  il 
y  faudrait  renoncer,  aucun  passage  relatif  à  cet  objet  ne  nous  étant 
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connu  jusqu'à  ce  jour.  Toutefois  nous  avons  de  sérieux  motifs  pour 
être  persuadés  que  cet  accompagnement  ne  se  fit  pas  simplement  à 
l'unisson.  Dans  nos  aperçus  généraux ,  nous  avons  déjà  appelé  l'at- 
tention des  lecteurs  sur  le  fait  très-significatif,  qu'avant  les  inva- 
sions de  ces  mêmes  peuples  dans  les  contrées  occidentales  et  méri- 
dionales de  l'Europe,  aucune  notion  d'harmonie  ne  s'y  fait  aperce- 
voir, et  qu'immédiatement  après  ces  événements ,  des  associations 
simultanées  de  sons  et  des  successions  d'intervalles  divers  se  mani- 
festent dans  la  musique.  Les  populations  grecques  et  latines  avaient 
traversé  une  longue  suite  de  siècles  sans  associer  l'harmonie  à  leur 
musique,  sans  en  sentir  le  besoin,  sans  même  comprendre  la  signifi- 
cation de  cette  harmonie ,  si  des  résonnances  fortuites  leur  ont  fait 
entendre  des  accords.  Aucun  motif,  aucune  circonstance  ne  pou- 
vaient faire  que  cette  ignorance,  ou,  si  l'on  veut,  cette  indifférence 
pour  le  fait  de  la  relation  harmonique  des  sons  cessât  tout  à  coup 
chez  ces  mêmes  populations  :  il  ne  pouvait  se  révéler  à  elles  que  par 
le  contact  de  peuples  nouveaux  dont  toutes  les  créations  étaient  ori- 
ginales et  chez  qui  la  conception  et  la  perception  de  l'harmonie  des 
sons  simultanés  étaient  instinctives.  Ce  n'est  pas  seulement  par  induc- 
tion, d'après  ces  faits,  qu'il  nous  est  permis  de  croire  que  les  peuples 
Scandinaves  ont  accompagné  leurs  chants  d'une  autre  manière  que 
par  l'unisson,  car  un  écrivain  gallois  du  douzième  siècle,'  Girald 
Barry,  surnommé  Camhrensis,  dit  en  termes  précis,  comme  on  l'a  vu 
dans  l'introduction  de  ce  onzième  livre,  que  ce  fut  aux  Danois  et  aux 
Norwégiens  que  ses  compatriotes  du  Nord  de  l'Angleterre  furent  re- 
devables de  la  connaissance  de  l'harmonie  à  deux  voix  :  Angli  verô 
quoniam  non  generaliter  omnes,  sed  boréales  solum  Jmjusmodi  vocum 
uluntur  modulationibus,  credo  quoda  Danis  et  Norwegiensibus  quipar- 
tes  illas  insuhe  frequenlius  occupare  ac  diulius  oblincre  solebant,  sicut 
loquendi  affmitalcm^  sic  canendi  proprlclalcm  conlraxerunt  (1).  Pour 
s'exprimer  d'une  manière  si  explicite,  il  fallait  que  cet  historien  dis- 
tingué eût  acquis  la  conviction  que  le  chant  à  deux  voix  était  dans 
les  habitudes  des  Danois  et  des  Norwégiens  et  qu'il  leur  était  en  quel- 
que sorte  naturel,  il  était  d'ailleurs  bien  informé,  car  la  domination 
danoise  sur  une  partie  de  l'Angleterre  n'avait  été  fondée  par  la  con- 


(1)  Cambrlœ  dfScri(ilio,  c;iji.  13. 
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quête  de  Siiénon ,  père  de  Canut,  qu'en  1013,  c'est-ù-dire  environ 
cent  soixante  ans  avant  l'époque  où  C.érald  écrivait.  Nul  doute  donc, 
c'est  dans  le  Nord  qu'est  née  l'iiarmonie  qui ,  dans  la  suite,  a  trans- 
formé lamusique  et  en  a  fait  un  art.  Les  dénégations  qui  nous  ont  été 
opposées,  lorsque  nous  avons  énoncé  cette  vérité  pour  la  première 
fois(l),  étaient  sans  base  solide. 

Lorsque,  comparant  autrefois  les  monuments  les  plus  anciens  des 
notations  neumatiques,  nous  avons  tiré  de  nos  études  la  conviction 
que  ces  notations  ont  été  importées  dans  l'Europe  occidentale  et 
méridionale  par  les  peuples  du  Nord  qui  les  tenaient  eux-mêmes  de 
l'Orient,  comme  nous  l'avons  dit  (p.  183),  nous  avons  cherché 
l'explication  de  ce  phénomène  historique  en  procédant  par  analo- 
gie. Notre  point  de  départ  fut  que  les  peuples  anciens  dont  nous 
connaissons  les  notations,  tels  que  les  Arias,  les  Égyptiens,  les  Hé- 
breux, les  Grecs,  les  Romains,  en  ont  trouvé  les  éléments  dans  leurs 
alphabets.  En  était-il  de  même  chez  les  descendants  des  Scythes, 
Coths  et  Germains?  là  était  tout  le  problème.  Pour  en  trouver  la 
solution,  une  analyse  comparative  des  runes  Scandinaves  et  ger- 
maniques avec  les  neumes  des  divers  systèmes  était  donc  nécessaire  : 
nous  nous  y  livrâmes,  et  le  résultat  de  notre  travail  fut,  pour  nous, 
la  démonstration  que  l'origine  des  neumes  se  trouve  dans  les  plus 
anciennes  runes  qui,  suivant  l'opinion  du  savant  M.  Rafn,  sont  les 
anglo-saxonnes,  celles-ci  étant  conformes  aux  monuments  les  plus 
antiques,  notamment  à  l'inscription  du  cornet  trouvé  en  1731  (2). 
Nous  pourrions  peut-être  invoquer  le  sens  du  mot  runar  lui-même , 
qui  signifie  son ,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  la  142^  strophe  de  VHava- 
mal,  pour  en  tirer  la  conséquence  que  les  caractères  runiques  sont 
la  notation  naturelle  de  la  musique;  nous  pourrions  faire  voir  que  le 
même  mot  en  hébreu  '(21,  a  la  signification  d'émettre  un  son,  et  qu'il 
est  employé  en  ce  sens  dans  plusieurs  endroits  delà  Bible,  notamment 
dans  les  livresd'Isaïe  et  de  Jérémie  ;  nous  trouverions  aussi  le  mot  arabe 
runîia  exprimant  la  même  idée  ;  enfin,  nous  pourrions  rappeler  que 
les  chants  des  Finlandais  se  nomment  runas  et  que  leurs  chanteurs 
ou  bardes  sont  appelés  runoia,  ainsi  que  nous  l'avons  dit  dans  l'intro- 


(1)  Résumé  plillosophique  de  l'Histoire  de  la  musujue,  dans  le  premier  volume  de  la  Biogra- 
phie universelle  des  musiciens,  p.  CXXXl,  1"^*  édition,  Bruxelles,  1835. 

(2)  Texte  explicatif  de  l'Atlas  de  l' Archéologie  du  Nord,  p.  169. 
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duction  de  cette  Histoire  (1);  mais  notre  but  n'est  pas  de  faire  éta- 
lage  d'érudition  prétentieuse  et  vide  :  ce  que  nous  voulons  établir, 
c'est  l'évidence  des  faits. 

A  l'exception  d'une  des  formes  de  la  lettre  e,  d'une  autre  de  la 
lettre  m ,  du  fh  le  plus  fréquemment  employé  et  des  doubles  tt,  les 
runes  sont  généralement  anguleuses;  dans  les  neumes,  les  angles 
sont  arrondis,  mais  les  tj-pes  primitifs  n'y  restent  pas  moins  évidents. 
Remarquons  au  surplus  que  dans  les  plus  anciens  monuments  neu- 
matiques ,  tels  que  le  missel  de  ^yor^ls ,  l'antiplionaire  saxon  du 
Muséum  britannique,  le  missel  de  Saint-Hubert,  elle  graduel  de  Libri 
dont  nous  sommes  possesseurs,  les  angles  subsistent  encore;  que  les 
formes  lourdes  des  runes  sont  saisissantes  dans  les  neumes  lombards, 
et  que  les  arrondissements  des  angles,  ainsiqueles  variétés  des  mêmes 
signes  qu'on  voit  se  produire  dans  les  manuscrits  des  douzième  et 
treizième  siècles,  sont  l'œuvre  des  copistes.  A  mesure  qu'on  s'éloigna 
de  l'époque  des  premiers  modèles  de  notation  neumatique,  on  voit 
les  formes  primitives  s'altérer  progressivement.  Il  en  est  d'ailleurs 
ainsi  en  toute  cliose.  Après  ces  observations,  nous  venons  à  la  dé- 
monstration des  rapports  des  runes  avec  les  neumes. 

Les  diverses  formes  de  la  virga  sont  représentées  par  une  des  va- 
riétés de  la  lettre  s  [sol),  qui  est  J,  et  par  deux  des  formes  de  1'/  {langr) 
f  ^ .  Une  des  formes  du  (  [tyr]  P  est  devenue  le  podalus,  en  arron- 
dissant l'angle  de  la  tète.  Le  porrectus  est  une  des  formes  de  Vs  fsl,  et 
Voriscus  d'un  grand  nombre  de  manuscrits  est  une  autre  forme  de  la 
même  lettre  i^.  Le  clivis  est  une  des  formes  de  ïii  [ur]  /\.  Le  lorculus 
est  une  autre  forme  de  la  même  lettre  p| .  Le  cUmacus  est  Vi  [is)  J  com- 
j)iné  avec  deux  points  )  •..  Le  cephalicus  est  une  troisième  forme  arron- 
die de  Vu  p  .  Le  saJicus  est  la  lettre  o  [os)  :^,  et  le  quilisma  est  la  qua- 
trième et  dernière  forme  de  Vs  ^.  —  |  .  Quant  au  pressus  major, 
il  est,  sans  aucune  modification,  la  lettre  p  p . 

Les  éléments  des  neumes  composés  se  trouvent  également  dans  les 
formes  des  lettres  runiques;  ainsi  deux  formes  de  l'a  [ar]  et  d'au- 
tres du  k  et  de  Vn  représentent  évidemment  des  ligatures  en  usage 
dans  beaucoup  de  manuscrits,  comme  on  le  voit  dans  ces  figures  : 
a  ^  K  S  5  ''  K;  "  /^-  Le  podatus  lié  au  clivis  est  cette  forme  de  Vé 


(1)  Tome  I",  pp.  i2,  43. 
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X)  le  clkis  et  tirga  est  la  diphtliongue  a^  ^ ;  et  ainsi  de  plusieurs 
autres. 

Écartant  toute  idée  de  système  et  nous  tenant  à  ce  qu'il  y  a  de  pal- 
pable et  d'évident  dans  les  rapprochements  qui  viennent  d'être  mis 
sous  les  yeux  des  lecteurs,  une  considération  nous  frappe,  à  savoir, 
que  dans  les  runes  seules  se  trouve  la  raison  d'être  des  notations 
neumatiques.  En  vain  la  chercherait-on  ailleurs  :  le  bon  sens  dé- 
montrerait immédiatement  qu'aucune  autre  origine  n'est  possible. 
Lorsque  des  écrivains  comme  Baini  et  Kiesewetter,  dont  le  mérite 
d'ailleurs  ne  peut  être  contesté ,  affirment  que  les  neumes  sont  la 
véritable  notation  romaine,  dont  parle  l'anonyme  d'Angoulême ,  ils 
tombent  simplement  dans  l'absurde,  car  jamais  à  Rome  il  n'exista 
un  des  éléments  de  cette  notation.  Aux  descendants  des  Scythes  en 
appartient  la  création  :  les  Goths ,  les  Germains  et  les  Scandinaves  en 
furent  seuls  les  auteurs. 


CHAPITRE  QUATRIEME. 

LA    MUSIQUE    CHEZ    LES    PEUPLES    LATINS,    DEPUIS    LE    CINQUIÈME    SIÈCLE 
jusqu'à    la    fin    DU    ONZIÈME. 

Chants  historiques  et  autres  en  langue  latine. 

Les  règles  métriques  n'étaient  pas  plus  favorables  à  la  musique 
dans .  la  belle  poésie  latine  que  dans  les  œuvres  des  grands  poètes 
grecs.  La  symétrie,  indispensable  au  rhythme  des  phrases,  aussi  bien 
qu'aux  temps  de  la  mesure  musicale,  ne  pouvait  s'appliquer  à  la  ver- 
sification de  Virgile,  d'Horace,  de  Catulle,  de  Properce,  d'Ovide  et  de 
TibuUe,  qu'à  la  condition  d'user  des  libertés  dont  parle  le  grammai- 
rien Marins  Victorinus,  et  conséquemment  qu'en  lui  enlevant  son  ca- 
ractère propre  pour  lui  substituer  la  cadence  mélodique.  Cependant, 
dira-t-on ,  la  poésie  se  chantait  à  Rome  :  nous  ne  mettons  pas  en 
doute  la  réalité  de  ce  fait  ;  mais  notre  réponse  à  l'objection  sera  la 
même  que  nous  avons  faite  aux  métriciens,  en  ce  qui  concerne  la  ver- 
sification des  Grecs  :  ou  le  chant  de  la  poésie  latine  était  un  simple  ré- 


470  HISTOIRE  GÉJNERALE 

citatif  libre ,  ou,  s'il  était  mesuré,  il  était  composé  de  plusieurs  sortes 
de  longues  et  de  brèves,  pour  satisfaire  aux  nécessités  de  son  rhythme, 
au  lieu  d'être  soumis  aux  exigences  des  longues  et  des  brèves  inva- 
riables par  lesquelles  on  enseigne,  dans  les  collèges,  à  scander  les 
vers  latins.  La  symétrie  est  la  loi  du  rhythme  de  la  musique  :  si  par- 
fois une  sensation  inattendue  se  produit  avec  un  caractère  d'origina- 
lité, lorsqu'une  exception  est  faite  à  ce  qu'exige  cette  loi,  c'est  préci- 
sément parce  que  notre  sentiment  rhythmique  est  troublé  par  cette 
même  exception  :  si  celle-ci  devenait  habituelle",  une  véritable  souf- 
france en  résulterait  pour  notre  instinct  symétrique.  Lorsque  le  mètre 
est  composé,  soit  d'ïambes  ou  de  trochées,  soit  de  dactyles  et  de  spon- 
dées disposés  dans  un  ordre  uniforme ,  le  rhythme  de  la  musique 
s'en  accommode, parce  que  la  symétrie  s'y  trouve;  mais  elle  disparait 
dans  le  mélange  de  ces  éléments.  Le  seul  moyen  de  la  rétablir,  en 
pareil  cas,  c'est  de  faire  des  longues  plus  longues  et  des  brèves  plus 
brèves  que  d'autres.  Or  ces  nécessités  sont  en  opposition  formelle 
avec  la  théorie  du  mètre  et  des  combinaisons  de  pieds  sur  lesquelles 
repose  la  belle  poésie  de  la  grande  époque  romaine. 

Il  faut  bien  l'avouer,  la  poésie  latine  n'entra  dans  les  conditions 
nécessaires  pour  être  chantée,  que  lorsqu'elle  se  corrompit.  De  mé- 
trique qu'elle  était  dans  ses  beaux  temps,  elle  devint  rhythmique  en 
substituant  au  mécanisme  de  ses  pieds  la  correspondance  des  nom- 
bres de  syllabes,  l'unité  de  césure,  l'égalité  des  hémistiches  et  en 
dernier  lieu  la  rime  :  c'est  ce  que  nous  avons  expliqué,  dans  le  neu- 
vième livre,  à  propos  des  proses  ou  séquences  de  l'Église  catholique. 
C'est  alors  aussi  que  fut  créée  la  chanson  latine  sur  des  sujets  de  tout 
genre,    particulièrement  en  Italie  et  dans  la  Gaule.  Dès  le  sixième 
siècle ,  la  règle  de  la  quantité  ne  fut  plus  respectée  que  dans  les 
hymnes.  La  rime  ne  s'introduisit  pas  tout  d'abord  dans  la  versifi- 
cation en  décadence  :  ce  fut  en  premier  lieu  l'égalité  du  nombre  des 
syllabes  dans  les  vers  qui  tint  lieu  du  mètre  :  on  en  voit  des  exem- 
ples dans  la  Consolation  de  la  philosophie,  de  Boèce ,  auxquels  on  a 
appliqué  le  chant  et  dont  nous  parlerons  plus  loin.  Un  des  exemples 
de  cette  espèce,   et  de  plus  avec  la  rime ,   est  une  chanson  que  la 
Vierge  est  censée  avoir  chantée  à  son  divin  enfant  pour  l'endormir. 
L'époque  où  elle  a  été  composée  n'est  pas  connue  ;  cependant  on  la 
croit  une  des  plus  anciennes.  Il  est  regrettable  que  sa  mélodie  n'ait 
pas  été  conservée;  nous  croyons  cependant  devoir  la  reproduire  ici, 
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afin  de  faire  connaître  i\  nos  lecteurs  les  transformations  par  lesquelles 
la  versification  latine  était  devenue  rhythmique  et  favorable  au  chant. 


1. 

Dormi,  fili,  dormi!  mater 
Cantat  uuigcnito  : 

Dormi,  puer, dormi!  pater 
IS'ato  clamât  parvulo  : 

Miilies  tibi  laudes  canimus, 
Mille-mille-millies. 


2. 

Leclum  stravi  tibi  sob', 
Dormi,  natebellule! 

Stravi  iectum  foeuo  molli  : 
Dormi,  mi  animule  ! 

Miilies  tibi  laudes  canimus, 
I\Iille-mille-millies. 


Dormi,  decus  etcorona! 

Dormi,  nectar  lacteum  ! 
Dormi,  mater  dabo  doua, 

Dabo  favum  melleum  : 
Miilies  tibi  laudes  canimus, 

Mille-mille-millies. 


Quidquid  optes,  volo  dare; 

Dormi,  parve  pupule  ! 
Dormi,  fili  !  dormi  carae 

Matris  deliciolae  ! 
Miilies  tibi  laudes  canimus, 

Mille-mille-millies. 

7. 

Dormi,  fili!  dulce,  mater, 
Dulce  melos  concinam  ; 

Dormi,  nate  !  suave,  pater, 
Suave  Carmen  accinam. 

Miilies  tibi  laudes  cauimus, 
Mille-mille-millies. 


Dormi,  nate  mi  mellite  ! 

Dormi,  plene  saccharo. 
Dormi,  vita  mese  vilse, 

Casto  natus  utero. 
Miilies  tibi  laudes  canimus, 

3Iille-mille-millies. 

6. 

Dormi,  cor  et  meusthronus; 

Dormi,  matris  jubilum! 
Aurium  cœlestis  sonus 

Et  suave  sibilum. 
Miilies  tibi  laudes  canimus. 

]Mille-millc-millies 

8. 

JNe  quid  desit,  sternam  rosis 

Sternam  fœnum  violis, 
Pavimentum  byacinthis 

Et  praesepe  liliis. 
IMillies  tibi  laudes  canimus, 

Mille-mille-millies. 


9. 


Si  vis  musicam,  pastores 
Convocabo  protinus  ; 

mis  nulli  sunt  priores; 
Nemo  canit  castius. 

rilillies  tibi  laudes  canimus, 
Mille-mille-millies  (1). 


(1)  Folleii,  Aile  cliristlicke  Lieder,  p.  17. 
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La  rime  devint  bientôt  une  nécessité  du  chant  ;  elle  coïncidait  avec 
la  terminaison  des  membres  de  la  phrase  mélodique  ;  sous  ce  rap- 
port elle  devint  un  des  éléments  du  rhythme.  Comme  de  toute  chose, 
on  en  abusa  en  faisant  rimer  les  hémistiches  entre  eux;  on  donna  le 
nom  de  léonins  aux  vers  de  ce  genre.  Leur  invention  était  attribuée 
au  pape  Léon  II  (mort  en  680) ,  ou  à  Léon  IV  (867),  mais  il  y  a  des 
exemples  de  rimes  léonines  antérieurs  à  ces  époques.  Les  vers  léonins 
étaient  de  deux  espèces  dans  les  chants  religieux  et  profanes  :  dans 
ceux  de  la  première,  la  même  consonnance  se  trouvait  cà  tous  les 
hémistiches  ainsi  qu'à  la  fin  de  tous  les  vers,  comme  dans  cet 
exemple  : 

Honesta  muudi  domina,  frangendo  legis  jura, 
Virtutum  perdit  omnia,  tributa  solvensdura; 
Fit  orbis  velut  femina  et  nieretrix  impura; 
Et  hoc  vilescit  gemina  ecclesise  censura. 

Dans  un  autre  système,  les  rimes  des  hémistiches  étaient  différentes 
de  celles  de  la  fm  des  vers.  En  voici  un  exemple  : 

Ave  sidus  occidentis,  siduslucis  unicœ, 
Summum  decus  tuae  gentis  et  telluris  anglicœ; 
Famœ  multis  arguraeutis  protestatur  publicae 
Quis  sit  status  tuœ  mentis  ;  quam  largos  immodice. 

Au  dixième  siècle  commença  l'usage  des  chants  latins  à  rimes  croi- 
sées, lesquels  sont  aussi  favorables  à  la  musique  et  dont  il  y  a  des 
exemples  dans  plusieurs  chansons  mondaines. 

Pour  terminer  ces  renseignements  élémentaires  concernant  les  di- 
verses formes  de  la  poésie  latine  destinée  à  être  chantée,  il  nous 
reste  à  parler  de  certains  chants  appelés  alphabétiques,  parce  que 
les  vers ,  ou  les  strophes ,  ou  les  divisions  quelconques  de  ces  pièces 
cominencent  parles  lettres. de  l'alphabet,  dans  leur  ordre  habituel, 
depuis  la  première  jusqu'à  la  dernière.  Nous  aurons  occasion  de  rap- 
porter un  de  ces  chants  avec  sa  mélodie. 

Indépendamment  de  certains  chants  religieux ,  destinés  non  à  l'u- 
sage liturgique ,  mais  à  la  manifestation  de  sentiments  pieux  et  in- 
dividuels, il  en  existe  un  grand  nombre  en  langue  latine  sur  toutes 
sortes  de  sujets,  non-seulement  de  l'époque  où  cette  langue  était 
celle  du  peuple  en  Italie  et  dans  une  grande  partie  de  la  Gaule,  mais 
ayant  été   composés  longtemps  après  la  formation  des  idiomes  mo- 
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dernes  et  jusque  dans  le  quatorzième  siècle.  Nous  allons  en  rap- 
porter quelques-uns  avec  la  traduction  de  leurs  mélodies  en  notation 
moderne,  nous  bornant  à  ce  qui  présente  quelque  intérêt  au  point  de 
vue  de  Thistoirc  de  la  musique. 

Le  premier  en  date,  parmi  ces  chants,  est  le  commencement  de  la 
cinquième  pièce  de  vers  du  premier  livre  de  la  Consolation  de  la  phi- 
losophie, de  Boèce.  Ces  vers  anapestes  n'ont  pas  été  destinés  au  chant, 
n'étant  pas  coupés  par  strophes  correspondantes  ,  et  le  sujet  philoso- 
phique étant  antipathique  à  la  musique,  car  Boèce  y  déplore  les  con- 
ditions de  la  nature  humaine.  Étant  mort  en  Sîî'i.ou  52G,  Boëce  n'est 
certainement  pas  l'auteur  de  la  mélodie  placée  sur  les  six  premiers 
vers  et  demi  de  sa  pièce,  qui  en  a  quarante-neuf.  On  ignore  l'époque 
où  a  été  composé  ce  chant  qui  se  trouve  noté  en  neumes  dans  un  ma- 
nuscrit du  XP  siècle  conservé  à  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  (1). 
Nous  ne  croyons  pas  devoir  en  reproduire  ici  le  fac-similé,  d'a- 
près le  manuscrit,  et  en  donner  une  traduction  en  notation  moderne, 
le  monument  ayant  peu  dintérêt,  par  les  motifs  qui  viennent  d'être 
exposés  (2). 

Le  plus  ancien  chant  populaire  en  langue  latine  parvenu  jusqu'à 
nous,  avec  sa  mélodie ,  est  une  complainte  sur  la  mort  de  Charlema- 
gne  (814).  On  ignore  le  nom  de  son  auteur;  dom  Bouquet,  qui  a  pu- 
blié cette  pièce  dans  son  recueil  des  Historiens  de  France  (3),  pense 
qu'elle  peut  être  attribuée  à  un  certain  Columbanus,  abbé  de  Saint- 
Trond,  parce  que  le  cinquième  couplet  commence  par  ces  vers  : 

O  Columbane,  stringe  tuas  lacrymas 
Precesque  fuude  proillo  ad  Dominum. 

Un  seul  manuscrit  renferme  la  notation  en  neumes  de  ce  chant, 
avec  plusieurs  autres  dont  nous  parlerons  tout  à  l'heure;  il  est 
à  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  (i).  Le  texte  y  est  fort  cor- 
rompu et  a  moins  d'étendue  que  celui  qui  se  trouve  dans  les 
œuvres  de  Babanus  Maurus  (5),  dans  Muratori  (6)  et  dans  dom  Bou- 


(1)  ÎS"  1 154  lai  in,  fonds  de  Saint-Martial  de  Limoges. 

(2)  M.  de  Coussemaker  en  a  pul^lié  le  fac-similé,  dans  son  Histoire  de  l'harmonie  au  moyen 
âge,  pi.  I,  avec  un  essai  de  traduction  en  notation  moderne. 

(3)T.  V,p.  407. 

(4)  N°  1154  latin,  fonds  de  Saint-Martial  de  Limoges,  p.  132. 

(5)  T.  VI,  p.  227. 

{&)  Rerum  Italicarum  scriptores,  t.  II,  part.   II,  p.  G90 
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quet  (1)  :  plusieurs  vers  y  sont  aussi  transposés.  Les  vers  sont  de 
douze  syllabes,  avec  une  césure  après  la  cinquième.  M.  de  Cousse- 
maker  a  publié  un  fac-similé  de  cette  pièce,  d'après  le  manuscrit, 
avec  un  essai  de  traduction  en  notation  moderne  (2).  Nous  reprodui- 
sons ici  une  partie  de  ce  fac-similé. 

'   '  ]  '^  '  y  ' 

/"        .      • 

"•      •       .^  •    *     / 

•        I  •  c  •  • 


••     ' 


Il  est  à  remarquer  que,  dans  ce  document ,  les  vers  sont  coupés  en 
deux  et  qu'au  lieu  de 

A  solis  ortu 
Usque  ad  occidua 
Littora  maris, 
Planctus  puisât  pectora, 


(1)  Loc.  lit. 

(2)  Ouvrage  cité,  pi.  li. 
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il  faut  lire  de  cette  manière  : 

A  solis  orlu  usquc  ad  occidua 
Littora  maris,  plaiictus  puisât  pectora  ; 

et  ainsi  de  toute  la  suite. 

Le  caractère  de  désolation  exprime  par  la  poésie  de  ce  chant  indi- 
que qu'il  a  dû  être  composé  immédiatement  après  la  mort  de  Cliar- 
lemagne,  c'est-à-dire  en  Sl'i-,  et  tout  porte,  à  croire  qu'il  est  con- 
temporain de  sa  mélodie,  soit  que  celle-ci  ait  été  composée  sur  le 
texte,  soit  que  ce  texte  ait  été  appliqué  à  un  air  ancien. 

La  notation  de  cette  complainte  est  de  la  première  époque 
saxonne  :  c'est  celle  dont  l'interprétation  offre  les  plus  grandes  dif- 
ficultés, aucun  signe,  aucune  formule,  aucune  inscription  n'y  four- 
nissant la  moindre  indication  du  ton  dans  lequel  est  écrit  le  chant, 
et  les  points  ou  autres  signes  neumatiques  étant  disposés  sans  ordre 
suffisant  à  l'égard  l'un  de  l'autre.  Pour  tous  les  chants  provenant  du 
même  manuscrit  et  notés  dans  le  même  système ,  M.  de  Coussemaker, 
qui  en  a  essayé  les  traductions,  a  fait  des  choix  arbitraires  relativement 
à  la  détermination  de  leurs  tons  :  quant  à  celui-ci,  le  choix  n'a  pas  été 
heureux.  Il  s'agit  d'une  complainte,  d'un  chant  de  deuil,  et  l'auteur 
de  VHistoire  de  l'harmonie  au  moyen  âge  a  pris  le  septième  ton  du 
chant  ecclésiastique  ,  c'est-à-dire  le  plus  élevé  de  tous  et  l'un  des 
quatre  dont  le  caractère  modal  est  majeur.  Or  quiconque  connaît 
les  anciens  chants  des  peuples  sait  que  les  lamentations  et  les  com- 
plaintes ont  toutes  la  tonalité  mineure  et  que  leurs  mélodies  sont 
dans  la  partie  grave  de  la  voix.  Le  premier  ton  est,  de  toute  évi- 
dence ,  celui  qu'il  fallait  choisir,  pour  la  convenance  des  paroles  : 
ajoutons  que  la  contexture  du  chant  représenté  par  les  signes  indi- 
que ce  ton  par  sa  dominante ,  qui  est  la  cinquième  note. 

Dans  la  forme  que  lui  a  donnée  M.  de  Coussemaker,  ce  chant  roule 
en  entier  sur  trois  notes.  Notre  intention  n'est  pas  de  l'analyser  en 
entier,  au  point  de  vue  de  l'interprétation  des  neumes  ;  il  n'en  ré- 
sulterait que  beaucoup  d'ennui  pour  nos  lecteurs  :  nous  nous  borne- 
rons à  la  première  ligne  du  fac-similé,  comme  spécimen.  Avant  de 
nous  livrer  à  cette  analyse,  nous  croyons  devoir  faire  remarquer  que 
le  quatrième  point ,  sur  la  première  syllabe  du  mot  orlu,  n'occupe 
pas,  dans  le  fac-similé  de  M.  de  Coussemaker,  lapositionqu'ila  dans 
le  manuscrit  où  il  est  plus  élevé  que  le  troisième,  tandis  que  c'est  le 
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contraire  dans  le  fac-similé  :  or  il  en  résulte  une  différence  notable, 
non-seulement  pour  la  signification  de  ce  point,  mais  pour  ce  qui  le 
suit.  Venons  à  l'analyse  de  la  notation  de  la  première  ligne  du  chant. 
Le  ton  choisi  étant  le  premier,  par  les  motifs  exposés  tout  à  l'heure, 
ce  ton,  comme  nous  l'avons  démontré,  répond  à  notre  ton  de  ré  mi- 
neur. Les  deux  premiers  points  représentent  donc  la  noie  re,  car  la 
suite  de  la  notation  fait  voir  que  la  mélodie  commence  par  la  toni- 
que. Le  troisième  point  est  aussi  un  ré  placé  sur  la  deuxième  syllabe 
de  solis ;  il  est  suivi  dn  podatus  formé  négligemment,  comme  il  l'est 
presque  toujours  dans  les  plus  anciens  monuments  de  la  notation 
neumatique.  Ce  signe,  ainsi  que  nous  l'avons  dit  en  son  lieu,  repré- 
sente un  mouvement  ascendant  de  notes  qui,  à  cette  place ,  signifie 
mi,  fa  :  trois  notes,  ré,  mi,  fa,  sont  donc  placées  sur  la  deuxième 
syllabe  de  solis.  3L  de  Coussemaker,  qui  a  pris  le  podatus  pour  une 
virga,  n'en  met  que  deux.  Le  quatrième  point ,  plus  élevé  que  les 
trois  premiers,  est  un  mi  placé  sur  la  première  syllabe  du  mot  orlu; 
il  est  suivi  d'un  podatus  plus  élevé  dont  la  signification  est  fa,  sol  ; 
car  les  notes  représentées  par  ce  signe  sont  toujours  en  raison  de  la 
position  du  point,  de  la  virga,  ou  de  tout  autre  neume  que  le  précé- 
dent :  trois  notes,  mi,  fa,  sol,  sont  donc  placées  sur  cette  syllabe. 
M.  de  Coussemaker  ne  lui  en  donne  encore  que  deux.  La  virga,  qui 
suit  le  podatus,  est  au  même  degré  que  la  tête  de  ce  signe  :  c'est  donc 
un  5o/.  L'interprétation  de  cette  première  ligne,  par  l'auteur  de  V His- 
toire de  Vharmonie  au  moyen  âge,  est  celle-ci  : 


— i*g ^'j~j~^~ 


so  -  lis 

Et  la  traduction  exacte  est  cette  autre 


*^  «     «    «  îi  a 


A    so  -  lis  or      -      tu. 


La  césure  étant  placée  après  la  cinquième  syllabe,  nous  y  avons 
mis  la  note  longue  indiquée  d'ailleurs  par  la  virga  :  quant  aux 
différences  de  valeur  faites  par  M.  de  Coussemaker  entre  les  deux 
premières  notes  de  la  première  mesure,  elles  sont  purement  arbi- 
traires. Nous  ne  pousserons  pas  plus  loin  notre  analyse  de  la  com- 
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plainte  sur  la  mort  de  Charlemagne,  parce  que  notre  travail  sur  les 
neumes,  dans  le  livre  précédent,  nous  en  dispense  :  nous  nous  borne- 
rons à  en  donner  la  traduction. 

Plaxctls  Kauoli. 

{Complainte  sur  la  mort  de  Ckarlemagnc.) 


r4-=:l^=j'fj-iS3=g: 


A     so  -  Us 


q: 


=^ï^?H-|-|-^-=l-i — I 


tu 


us-  que         ad   oc 


(i    -  -du  -  a 


^^^^Pïptfl^^^^^^^^ 


lit  -  to  -  ra 


ma     •    ris,      plaiic  -  tus        pul-sat        pec   -   to  -  ra 


ul    -    tra  ma    -    ri      -      na(l)ag-mi    -    na    tris     -     ti        -        li       - 

gll        iii 
JKzi±±lWZi 


eïsSeœ 


n^ 


"ens   cura     mu'  -  ro  -  re 


do  -  leiis        plan 


go  (2). 


\-^ ïï=i—t- 


-f— ri-^"j=l-q^=j=j=i 


Hï: 


Frau-fi ,  Ro  -  ma  -  ni 


at  -qu5 


— d — ^— U — 1=^ 


^^ 


cun  -  tii    cre-du-li        luc-tu  pun  - 


=^=1==]=R=I 


5=i 


-i=j 


3: 


a 


iE±3E3E=F 


jza— 


'^iâ 


guii-tui-       et    ma  -   gnamoles  -  ti  -  a;         in    -    fautes,  se -nés,     glo    -    ri  -  o 


(1)  M.  Édélestand  du  Méril  {Poésies  populaires  latines  antérieures  au  douzième  siècle,  Paris, 
1843,  p.  245)  propose  ultra  maria,  au  lieu  de  ultra  marina  ;  cela  est  en  effet  préférable. 

(2)  M.  de  Coussemaker  n'a  pas  tenu  compte  des  signes  d'ornements  qui  se  trouvent  sur  les 
mots  tristitia,  ingens  et  plango,  non  plus  que  de  celui  qui  est  sur  le  mot  gloriosi,  dans  la 
seconde  strophe. 
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m^M 


SI  pnn-ci 


éEslESb 


tiiiii  Ka-  ro    -    li. 


pes; 

(1) 


nam  clan  -  git    or -bis  de-trimea- 


Ileu  !         milii        raisero  ! 


Le  manuscrit  d'où  est  tirée  cette  complainte  en  contient  six  stro- 
phes :  elle  est  plus  longue  dans  le  recueil  de  dom  Bouquet;  mais 
M.  duMéril,  qui  a  inséré  cechant  dans  les  Poésies  latines populairesan- 
térieures  au  douzième  siècle,  considère  la  version  du  manuscrit  de  la 
Bibliothèque  nationale  comme  plus  ancienne.  Le  texte,  dit-il,  est 
fort  corrompu;  nous  considérons  aussi  la  nptation  en  neumes  du 
chant  comme  entachée  d'inexactitude  dans  les  hauteurs  respectives 
de  certains  signes.  On  remarque  les  mêmes  défauts  dans  la. plupart 
des  manuscrits  de  missels ,  de  graduels  et  d'antiphonaires  ;  mais  les 
fautes  des  copistes  sont  plus  faciles  à  corriger  dans  ceux-ci,  par  la 
comparaison  de  l'un  avec  les  autres.  Ce  moyen  de  collation  n'existe 
pas  pour  les  chants  populaires,  dont  la  plupart  ne  sont  connus  que 
par  un  seul  manuscrit ,  ce  qui  est  ici  le  cas.  Pour  la  traduction  des 
chants  de  cette  espèce,  il  est  non-seulement  indispensable  déposséder 
la  connaissance  de  toutes  les  variétés  de  formes  des  neumes,  mais  il 
faut  une  attention  soutenue  ,  appeler  à  son  aide  une  multitude  de 
considérations  accessoires,  enfin,  être  doué  de  l'instinct  qui  fait  com- 
prendre ce  qu'exige  le  sens  mélodique  des  phrases,  relativement  à 
l'époque  où  le  chant  a  été  produit. 

Au  nombre  des  chants  populaires  latins  du  neuvième  siècle,  le  plus 
intéressant  est  celui  qui  a  été  fait  sur  la  bataille  de  Fontanet  ou  Fon- 
tenay  en  Bourgogne,  entre  les  fils  de  Louis  le  Débonnaire,  le  25  juin 
84-1,  pour  le  partage  de  l'empire.  Ce  chant,  en  vers  trochaïques,  est 
alphabétique  en  ce  que ,  de  trois  en  trois  vers,  ils  commencent  par 
une  des  lettres  de  l'alphabet  dans  leur  ordre  habituel,  le  premier  par 
A,  le  quatrième  par  B,  le  septième  par  C,  et  ainsi  de  la  suite.  Cette 
disposition  fait  voir  que  nous  n'avons  pas  le  chant  entier,  la  der- 
nière lettre  initiale  étant  l'A^  Le  précieux  manuscrit  de  la  Bibliothè- 


(1)  La  notation  manque  sur  ces  paroles  dans   le  manuscrit. 
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que  nationale  de  Paris,  n"  115V,  déjà  cité  pour  la  complainte  qu'on 
vient  de  voir,  contient  aussi  celui  do  la  bataille  do  Fontonay  (p.  130), 
avec  la  notation  musicale  en  neumes  :  il  y  est  intitulé  Versus  de  bel- 
laque  fuit  acta  Fontenelo,  auclore  ut  videtur  Angclherlo.  Cet  Angelbert 
était  un  guerrier  frank,  qui  s'était  trouvé  à  la  bataille  décrite  dans 
son  poëme.  Nous  donnons  ici  le  fac-similé  de  la  première  strophe 
notée ,  suivant  le  manuscrit  ;  on  y  voit  que  les  vers  sont  divisés  par 
hémistiches. 


lAc^ 


^C  T2^  fo  Nt^NlTO 


ViîOA^CV'.Vi  Ff^i  /^OiAAf^l 


u 


> 


s 


cc/fa  cvtmtci*?  lium 


cfrccccrr  n  clT"  i-ipzcL  po^ç 


crric'niTnnrioy 


Pour  faire  de  ce  monument  la  traduction  en  notation  moderne 
qu'on  va  voir  (1),  nous  avons  eu  d'abord  à  déterminer  le  ton;  nous 
l'avons  fait  en  constatant  d'abord  que  la  note  initiale  est  la  même  que 
la  finale  et  que  le  chant  descend  une  tierce  au-dessous  de  cette  finale, 
d'où  nous  avons  eu  la  preuve  que  le  ton  est  un  plagal.  Cela  fait,  et 
après  avoir  trouvé  que  la  dominante,  ou  la  note  sur  laquelle  tourne 
le  chant,  est  la  tierce  supérieure  de  la  finale ,  nous  en  avons  conclu 
que  la  mélodie  est  dans  le  sixième  ton  du  chant  ecclésiastique,  répon- 
dant à  notre  ton  de  fa  majeur.  Comparant  alors  les  positions  des  si- 


(1)  Nous  l'avons  publiée  dans  le  premier  volume  delà  Biographie  universelle  des  musiciens, 
1"  édition  (Bruxelles,  1835),  pi.  I. 
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gnes ,  nous  avons  reconnu  que  le  chant  s'étend  depuis  la  tierce  au- 
dessous  de  la  finale  jusqu'à  la  quarte  au-dessus  de  cette  même  note. 
Quant  à  la  mesure  et  à  la  valeur  des  notes,  n'ous  en  trouvions  l'indi- 
cation positive  dans  les  pieds  trochaïques  des  vers:  avec  ces  éléments, 
la  traduction  devenait  facile  ;  la  voici  : 

Chant  du  IX"  siècle  sur  la  halaille  de  Fontenay  (-25  juin  841  ). 


Lent. 


Efe^iy=È3=P 


Au 


|>ri  -  ino 


nui 


i^iNlëE 


i 

te  -  train 


lem 


di  -  vi 


(lens , 


sab  -  ba  -  tuni 


1-^ 

il   -    lud        fu  -  it      sed 


~1— 
sa  - 


li  -  uni  ; 


De    fia  -  ter  -  na 


rui)  -  ta      pa 


«9—- 


^iSli^l^ii" 


•au   -  det      Dœ  -  mou 


\>\   -  us. 


On  ne  composait  pas  toujours  des  mélodies  spécialement  destinées 
à  de  nouvelles  poésies  latines  ;  ainsi  que  les  poètes  modernes  font 
des  chansons  pour  être  chantées  sur  des  airs  connus,  les  auteurs  des 
siècles  barbares  et  du  moyen  âge  écrivaient  des  poésies  lyriques  la- 
tines sur  la  mesure  de  chants  plus  anciens  dont  les  mélodies  étaient 
populaires.  C'est  ainsi  que  deux  chants  latins ,  publiés  par  M.  du  iMé- 
ril  (2),  et  qui  sont  des  dixième  et  onzième  siècles,  ont  pour  inscription 
modus  libidinis  (sur  l'air  de  l'amour),  modus  florum  (sur  l'air  des 
fleurs).  Un  cantique  à  la  Vierge,  qui  se  trouve  dans  un  manuscrit  du 
Muséum  Ijritannique,  devait  être  chanté,  suivant  Vinscription,  sur 


(1)  M.  (le  Coussemakcr,  qui  a  donné  aussi  le  fac-similé  du  manuscrit  dans  son  Histoire  de 
l'harmonie  au  moyen  âge  (pi.  I)  ,  en  a  fait  une  traduction  inexacte,  n'ayant  pas  reconnu  le 
podatus  dans  le  signe  (jui  le  représente  ;  de  là  toutes  les  interprétations  erronées  des  autres  si- 
gnes qui  sont  en  relation  avec  celui-là. 

(2)  Ouvrage  cité,  pp.  275,  2TG,  d'après  Ebert,  Ucher  Lieferungen  ziir  Gescliic/itc  der  Lite- 
ratur  und  Kunst  der  For-  und  Mitt\vclt,  t.  I,  p.  80  ,  79. 
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l'air  d'Alice,  canlus  de  Domina  post  canliim  Aaliz  (1).  Des  chansons 
moiulaines  en  latin  étaient  aussi  composées  pour  être  chantées  sur 
certains  chants  des  hymnes.  Toutefois,  lorsque  le  latin  était  encore 
la  langue  de  la  classe  d'élite,  les  chants  les  plus  recherchés  étaient 
ceux  dont  la  mélodie  avait  été  composée  sur  les  paroles.  Dans  sa 
première  lettre  à  Abailard,  Iléloïse  dit  qu'on  admirait  également 
l'harmonie  de  ses  vers,  la  suavité  de  ses  chants,  et  que  son  nom  re- 
tentissait à  l'oreille  de  tous  :  Pluraque  amatorio  melro  vel  rhylhmo 
composita  î^liquisli  carmina,  qux  prx  nimia  suavilale  tam  diclamims, 
quam  canlus,  Scvpius  frcquenlata,  luwn  in  orc  omnium  nomen  incessanler 
tenebant. 

Le  manuscrit  liSi  de  la  Bii)liothèque  nationale  de  Paris  ren- 
ferme plusieurs  autres  chants  latins  notés  ;  on  y  remarque  particu- 
lièrement un  chant  sur  Éric,  duc  de  Frioul,  par  Paulin,  patriarche 
d'Aquilée;  un  autre  de  Gotschalh  ou  Goltescalc,  l'hérésiarque,  com- 
posé pendant  sa  captivité  ,  et  une  complainte  sur  la  mort  de  l'abbé 
Hug.  Tous  ces  morceaux  sont  du  W^  siècle  :  le  plus  intéressant  est  le 
chant  d'Angelbert  qu'on  vient  de. voir.  Le  seul  chant  latin  remar- 
quable duX*  siècle,  connu  jusqu'aujourd'hui,  est  la  Complainte  sur  le 
dernier  jour,  reproduite  dans  ce  quatrième  volume  de  notre  His- 
toire (page  2i9).  Dans  le  siècle  suivant,  le  grand  événement 
fut  la  prédication  de  la  croisade  et  la  première  expédition  pour  la 
terre  sainte,  à  la  suite  du  concile  de  Glermont  (1095).  Un  chant,  de- 
venu immédiatement  populaire,  fut  composé,  chanté  et  répété  partout 
pour  inviter  les  fidèles  à  prendre  la  croix.  Il  se  trouve  dans  le  ma- 
nuscrit 1139,  fonds  de  Saint-Martial  de  Limoges,  à  la  Bibliothèque 
nationale  de  Paris.  Le  mapuscrit  est  en  partie  du  XlIP  siècle;  mais 
le  fragment  où  se  trouve  le  chant  dont  il  s'agit,  depuis  la  page  32  jus- 
qu'au feuillet  85,  est  évidemment  du  onzième,  par  le  caractère  de 
l'écriture  :  il  y  a  eu  sans  doute,  à  la  reliure  ancienne  de  ce  volume, 
mélange  d'une  partie  avec  une  autre.  Le  chant,  dont  nous  donnons 
ici  la  traduction  en  notation  moderne,  a  le  véritable  caractère  des  an- 
ciennes mélodies  populaires  :  il  est  simple,  rhythraé  en  général  à 


(1)  Ferdinand  Wolf,  Ueber  die  Lais,  Sequcnzen  und  Leiche,  p.  475.  Ce  chant  ou  Z,ai  d'Aelis, 
en  langue  romane  et  avec  musique  du  treizième  siècle,  se  trouve  dans  un  manuscrit  de  la  Bi- 
bliothèque nationale  de  Paris,  supplément  français,  n"  184,  fol.  68,  avec  cette  inscription  : 
C'est  li  lais  d'Aelis. 
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temps  égaux,  et  sans  ornement.  Le  ton  est  le  huitième  de  la  tonalité 
ecclésiastique  avec  la  finale  à  la  quarte  de  la  tonique. 


3=4=El 


~zl-j=f~i 


.tr- 


i=-?2:i=i=» 


irB+t--l:=HEt^=S 


^èm 


ru  -  sa-lem    nii  -  va 


bi  -  lis  ,  urbs  be  -  a  -  ti  -  or    a   -    li-is,  quam 

1--4 


iii^li^^l^iîp^tiii 


=g 


perma-nes 


op   -   la-  bi  -lis;    gau  -   deu-ti-bus        te    an    -    ge  -  lis. 


Kam  in  te  Christus  vcuiens, 
Aperta  bona  tribueus  ; 
Super  asellum  residens; 
Gcus  flores  terraî  cousterueiis. 


Et  ibi  cœuam  fecerat; 
Cum  diseipulis  manderat, 
Judas  illuni  prodiderat, 
Triaiuta  uummis  veuderat. 


lllum  Judœi  emerant, 
Colafos  ei  dederant, 
la  faciem  conspueraut 
Et  iu  cruce  suspeuderaut. 


6. 


Et  iu  sépulcre  positus 
Custoditur  niilitibus  ; 
Taraen  surrexit  Domi.Qus, 
mis  aspicientibus. 


Qiiid  prodest  nobis  omnibus, 
Honores  adquirentibus 
Animam  dare  penitus 
luferuis  tribulantibus  ? 


5. 

lu  ligno  pœuas  passus  est, 
lu  latus  perforatus  est; 
Pedes,  niauus  confixus  est, 
Ibique  uos  redeuiptus  est. 


IlHc  debemus  pergere, 
ÎNostros  honores  veudere, 
Templum  Dei  adquirere, 
Sarracenos  destruere. 

9. 

Illucqiiicuraque  teuderit, 

jMortuus  ibi  fuerit, 

Cœli  bona  decerpserit 

Et  cum  Sanctis  permanserit. 


Il  existe  d'autres  chansons  latines  sur  les  croisades;  M.  E.  Du  Méril 
en  a  rapporté  une  dans  son  recueil  de  Poésies  populaires  latines 
antérieures  au  douzième  siècle  {i)  :  elle  fut  composée  vers  1188,  par 


(1)  Elle  se  trouve  aussi  daus  les  Rerum  aiijiicarum  Scripturcs,  p.   G39. 
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un  certain  Bertier  ou  Hcvlcrc  [B  crie  rus).  Le  refrain  de  cette  chanson, 
répété  six  fois,  est  formé  de  ces  vers  : 

Ligiiuin  crucis, 

Signum  ducis 
Sequitur  exercilus; 

Quod  non  cessit, 

Sed  praecessit 
In  vi  Sauoti  Spiritus. 

11  en  est  d'autres  encore  parmi  lesquelles  on  remarque  une  longue 
coniplaintesur  la  prise  de  Jérusalem  en  1187. 

Le  passage  de  la  lettre  d'Héloïse  à  Ahailard,  que  nous  avons  cité,  a 
été  longtemps  le  seul  renseignement  qu'on  eût  concernant  les  chants 
composés  par  cet  homme  célèbre  :  il  était  réservé  à  ijotre  époque 
de  les  retrouver  avec  leur  notation  musicale  en  neumes.  M,  Charles 
Greith,.curé  du  village  de  Morschwyl,  près  de  Saint-Gall  en  Suisse, 
en  a  fait  la  découverte ,  à  la  Bibliothèque  du  Vatican ,  dans  un  ma- 
nuscrit du  XIIP  siècle,  n°  238,  provenant  du  fonds  de  la  reine  Chris- 
tine de  Suède,  et  les  a  publiés  dans  son  Spicilegium  valicanum  (1), 
mais  sans  la  musique.  Il  annonce  qu'un  de  ses  amis,  M.  Papin- 
cord,  de  Westphalie,  a  copié  les  neumes  de  ces  chants  chez  l'abbé 
Baini,  maître  de  la  chapelle  pontificale,  qu'il  les  a  traduits  en  notes 
modernes  avec  le  texte,  et  qu'il  se  proposait  de  les  publier  :  rien  n'en 
a  paru  jusqu'à  ce  jour.  Les  chants  d'Abailarcl,  au  nombre  de  six,  sont 
intitulés  :  V  Pétri  Abelardi  p'anclus  Divss  fUix  Jacoh.  -l"  Planclus 
Jacob  super  fdios  suos.  3"  Planclus  virginum  Israelis  super  filia  Jephlse 
Galadilœ.  i"  Planclus  Israël  super  Samson.  5"  Planclus  David  super 
Ahner  filio  Ner  qaem  Joab  occidit.  Q"  Planclus  David  super  Saul  el 
Jonathan.  Ahailard  avait  reconnu  que  les  petits  vers  sont  les  plus 
favorables  au  chant;  quatre  de  ses  complaintes  sont  en  vers  de  sept 
syllabes  ;  la  première  seule  est  en  vers  de  dix,  avec  une  césure  à  la 
cinquième;  la  troisième  est  en  vers  de  neuf,  avec  deux  césures  et  l'an- 
tépénultième accentuée.  Ce  rhythme,  très-harmonieux,  a  été  em- 
ployé avec  succès  dans  quelques  poésies  lyriques  modernes,  dans 
les  langues  italienne  et  française. 


(1)  Fraueufeld,  1838,  pp.  123-131., 
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Chanls  liisloriques  et  autres  en  langues  vulgaires. 

Il  ne  rentre  pas  dans  notre  sujet  d'examiner  les  circonstances  qui 
ont  marqué  d'une  manière  plus  ou  moins  saisissable  les  origines  d'un 
nouvel  idiome,  ne  nous  occupant  des  langues  que  dans  leurs  rap- 
ports avec  le  chant.  Ce  qui  importe  pour  l'histoire  de  la  musique, 
c'est  de  rappeler  que  des  divers  dialectes  du  celtique,  mêlés  à  un  latin 
corrompu  appris  par  les  Gaulois  pendant  le  long  séjour  dans  leur  pays 
des  colonies  militaires  des  Romains,  s'était  formée  une  langue  nou- 
velle dont  les  commencements  sont  barbares.  A  ces  éléments  s'en 
étaient  ajoutés  d'autres  par  des  invasions  successives  et,  en  dernier 
lieu,  par  la  conquête  que  firent  les  Francs  de  toute  la  Gaule.  Après 
plusieurs  siècles  de  leur  domination ,  le  théotisque  ou  tudesque,  qui 
n'avait  pas  cessé  d'être  familier  aux  vainqueurs,  était  entendu  et 
même  parlé  par  le  peuple,  lorsque  les  circonstances  l'exigeaient. 
On  en  a  la  preuve  par  un  chant  composé  dans  cette  langue  pour 
célébrer  la  victoire  de  Louis  III  sur  les  Normands,  en  881.  Ce 
chant,  dont  un  seul  texte  original  existe  dans  un  manuscrit  de  l'ab- 
baye de  Saint-Amand,  qui  est  aujourd'hui  à  la  bibliothèque  de  Va- 
lenciennes,  a  été  autrefois  publié  dans  le  Thésaurus  antiquitatum 
leutonicarum  de  Schilter,  mais  avec  beaucoup  d'incorrections.  En 
1837,  Hoffmann  de  FalLersleben  revit  le  manuscrit  et  publia  de 
nouveau  le  monument  d'une  manière  plus  correcte,  avec  un  autre 
chant  d'un  haut  intérêt  dont  il  sera  parlé  tout  à  l'heure  (1),  Le  chant 
théotisque  est  composé  de  59  vers  :  en  y  jetant  les  yeux,  on  se  per- 
suade avec  peine  qu'un  pareil  langage  ait  pu  être  en  usage  dans 
quelques  provinces  de  la  France.  On  peut  en  juger  par  ces  deux  pre- 
miers vers  : 

EiQanKuaing  uueiz  ih.  Hizfit  lier  hluduig. 
Ther  gerno  gode  thionot.  Ili  uueiz  lier  imof  louot  (21. 


(1)  Elnonensia .  Moriiiniciils  des  langues  romane  et  tiulest/ne  clans  le  neimème  siècle,  con- 
tenus dans  un  manuscrit  de  l'ahbaje  de  Saint-Amand,  conservé  à  la  Inbliothccjue  publique  de 
J'alenciennes,  publiés  par  Hoffmann  de  Fallerslebcn,  avec  une  traduction  et  des  remarques 
parJ.-F.  JVillems.  Gain],  18:i7,  in-4''. 

(2)  «  Je  connais  un  roi,  nommé  le  seigneur  Louis ,  qui  sei  t  Dieu  volontiers,  ei  que  Dieu  rc- 
«  compense  ;  je  le  sais.  » 
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Cependant  il  pai'alt  (juo  ce  l'iit  à  l'abbaye  même  de  Saint-Amand 
que  le  chant  fut  composé  et  qu'on  le  chantait  à  Valencionnes,  ville 
du  Ilainaut  à  cette  époque.  On  peut  en  conclure  qu'une  partie  de  cette 
province  et  du  nord  de  la  France  était  franke  ,  qu'elle  chantait  dans 
sa  langue,  et  que,  si  le  reste  du  peuple  ne  parlait  pas  le  tudesque,  il 
le  comprenait,  bien  qu'il  eût  sa  langue  propre  qui,  dans  la  suite,  de- 
vint le  roman.  i.-V.  NVillems  a  démontré  la  solidité  de  cette  conjecture, 
en  rappelant,  d'après  une  ancienne  chronique  dont  un  extrait  se 
trouve  dans  les  xicta  Sanclorum  (1),  que  saint  Norbert,  qui  parlait  le 
dialecte  théotisque  de  Clèves,  ayant  prêché  à  Valenciennes  en  1119, 
et  ne  sachant  pas  la  langue  romane,  fut  obligé  de  se  servir  de  sa 
langue  maternelle  entremêlée  de  phrases  latines ,  et  que  le  peuple 
put  saisir  le  sens  de  son  sermon,  quoique  plus  de  deux  cent  trente 
ans  se  fussent  écoulés  depuis  l'époque  où  le  chant  sur  la  victoire  de 
Louis  m  avait  été  composé  (2).  Le  manuscrit  ne  donne  pas  la  mélodie 
de  ce  chant. 

Avant  le  huitième  siècle ,  suivant  l'opinion  de  quelques  linguistes, 
un  certain  nombre  de  mots ,  se  dégageant  de  leurs  formes  primitives, 
donnaient  déjà  au  langage  des  peuples  de  la  Gaule  le  caractère  de 
langues  nouvelles  en  travail  de  formation.  Très-lent  d'abord,  le  pro- 
grès de  ce  travail  ne  se  fait  apercevoir  dans  aucun  monument  anté- 
rieur au  neuvième  siècle.  Le  premier  document  qui  permet  de 
constater  l'existence  d'un  idiome  nouveau,  est  le  serment  réciproque 
que  se  firent  à  Strasbourg,  en  8i2,  les  deux  frères  Louis  le  Germa- 
nique et  Charles  le  Chauve  (3).  Nul  doute  que  ce  jargon  barbare  ne 
fût  alors  la  langue  populaire  dans  une  partie  de  la  France.  Un  autre 
monument  de  la  fin  du  même  siècle  ,  ou  peut-être  du  commencement 
du  dixième,  est  le  Cantique  de  sainte  Eulalie,  contenu  dans  le  manus- 
crit de  la  bibliothèque  de  Valenciennes  où  se  trouve  le  chant  théo- 
tisque mentionné  ci-après.  On  y  voit  que,  dans  l'intervalle  écoulé  de- 
puis les  serments  de  8V2  ,  la  langue  avait  fait  des  progrès.  Ce  canti- 
que paraît  avoir  été  chanté  par  le  peuple  du  nord  de  la  France ,  mais 
le  manuscrit  n'en  a  pas  la  mélodie. 


(I)  Juin,  t.  I,  p.  827. 
(?)  Eliioaensia,  p.  15. 

(3)  Nilhard,  historien  français,  mort  en  853,  a  rapporté  textuellement  ces  serments  dans 
l'ouvrage  intitulé  :  De  dlssensloiùbus  fiHorum  Ludovici  PU,  qui  est  inséré  dans  le  tome  YII  du 
Recueil  des  Historiens  des  Gaules. 
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Les  deux  monuments  dont  il  s'agit  se  composent  de  latin  corrompu 
et  d'un  petit  nombre  de  mots  de  la  langue  nouvelle  qui ,  sous  une 
forme  plus  ou  moins  incorrecte,  sont  le  commencement  de  la  langue 
française.  Par  exemple,  dans  le  serment  de  Louis  le  Germanique, 
nous  lisons  :  ProDeo  amui\  cl  pro  Christian  pohlo,  altération  grossière 
de  cette  phrase  latine,  pro  Dei  amore,  et  pro  cfiristiano  populo;  puis 
viennent  ces  mots  :  et  noslro  commun  salvament  disl  di  en  avant,  dans 
lesquels  on  voit  commun,  mot  français  qui  vient  de  communis,  salva- 
ment dont  l'origine  est  aussi  latine  et  qui,  dans  la  langue  romane, 
signifie  salut;  enfin,  en  avant,  expression  restée  française  (I).  Dans  le 
cantique  de  sainte  Eulalie,  la  forme  latine  des  mots  et  des  phrases 
est  plus  affaiblie  et  la  langue  romane  est  en  progrès.  On  en  peut  ju- 
ger par  ce  commencement  : 

Buona  pulcella  fut  Eulalia, 
Bel  avret  corps,  bellezour  auinia. 
Voldrent  laveintre  li  Deo  inimi  ; 
Voldrent  la  faire  diaule  servir. 
Elle  non  eskoltet  les  mais  cousellicrs; 
etc.  (2). 

Le  sens  est  facile  à  saisir,  ainsi  que  le  fait  voir  cette  interprétation  : 

Eulalie  fut  une  vierge  accomplie; 

Elle  eut  un  beau  corps  et  l'âme  plus  belle  encore. 

Les  ennemis  de  Dieu  voulaient  l'attirera  eux 

Et  lui  faire  servir  le  diable; 

Elle  n'écouta  pas  les  mauvais  conseillers. 

On  voit  dans  les  quelques  lignes  du  texte  bon  nombre  de  mots 
qui  ont  passé  dans  la  langue  française,  tels  que  fut,  bel,  corps,  la  faire, 
servir,  elle;  la  forme  des  autres  appartient  à  la  langue  romane;  ainsi 
voldrent  pour  voudraient,  li  pour  le,  aveindre  pour  attirer,  diaule  pour 
diable,  non  eskoltet  pour  n'écoulait  pas  :  les  autres  mots  conservent 
plus  ou  moins  leur  forme  latine,  comme  huone  de  bona,  pulcelle  de 
puella,  et  anima.  Le  dialecte  de  ce  cantique,  déjà  caractérisé  au  com- 
mencement du  X^  siècle,  est  celui  qu'on  a  désigné  par  les  noms  de 
belge  et  de  uallon.  Il  fut  l'origine  de  la  langue  romane  appelée 


(1)  L'analyse  grammaticale  du  serment  de  Louis  le  Germanique,  par  M.  Bonamy,  se  trouve 
dans  les  IHc'moircs  de  l\4cadémte  des  inscriptions  et  belles-lettres,  t.  XXVI,  p.    G38  et  suiv. 

(2)  Elnonensia,  p.  G. 
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langue  d'o'il,  qui  fut  parlée  aii\  siècles  suivants  dans  une  partie  do  la 
Belgique  et  dans  toute  la  France  en  deçà  delà  Loire.  C'est  dans  cette 
langue  que  furent  composées,  dans  les  douzième  et  treizième  siècles, 
une  immense  quantité  de  chansons  dont  on  a  beaucoup  de  mélodies  que 
nous  ferons  connaître  dans  le  cinquième  volume  de  notre  Histoire. 

Dans  la  France  méridionale ,  l'influence  romaine  persista  plus 
longtemps  que  dans  le  nord  de  la  Gaule  et  dans  la  Belgique,  parce 
qu'elle  y  avait  des  racines  plus  profondes  :  de  là  vient  que  la  langue 
1  atine  y  restait  encore  populaire,  lorsque  déjà  se  formait  dans  la  Pi- 
cardie, l'Artois  et  le  Hainaut,  le  rude  langage  qui,  par  degrés,  devint 
la  langue  d'oïl.  Cette  différence  résultait  des  mœurs  qui,  sévères  au 
nord,  étaient  relâchées  du  côté  opposé.  Les  spectacles  et  les  chants  qui 
réjouissaientlebaspeuplechez  les Gallo-Romainsdu[sud,  au  cinquième 
siècle,  étaient  en  latin.  Ces  spectacles  étaient  des  farces,  des  bouffon- 
neries dramatiques,  dont  les  alellanesàe  Rome  avaient  été  l'origine, 
mais  qui  étaient  devenues  beaucoup  plus  libres  et  finalement  d'une 
indécence  qui  excitait  l'indignation  des  évêques.  Les  chants  en  usage 
dans  certaines  circonstances  de  la  vie  domestique,  aux  noces,  aux  ban- 
quets, dans  la  danse  ,  étaient  des  chansons  d'amour  en  langage  sou- 
vent très-libre,  qui  avaient  survécu  au  paganisme.  Le  clergé  usait 
de  son  influence  pour  empêcher  de  les  chanter.  Un  sermon  de  saint 
Césaire,  évêque  d'Arles,  contient  un  passage  curieux  qui  fait  voir  la 
popularité  de  ces  chants  :  il  les  qualitie  de  chants  diaboliques  d'a- 
mour et  dit  que  ces  chansons  obscènes  sont  chantées  par  les  hommes 
elles  femmesde  lacampagne  (1).  Au  septième  siècle,  le  concile  d'Agde 
interdisait  aux  chrétiens  du  pays  la  fréquentation  des  assemblées  où 
Ton  chantait  d'impudiques  chansons  d'amour  et  dans  lesquelles  on 
se  livrait  à  des  danses  obscènes  2}.  Toutes  ces  chansons  étaient  en 
langue  latine. 

Nous  venons  de  dire  que  le  latin  dominait  encore  dans  la  France 
méridionale  quand  déjà  se  faisaient,  à  son  extrémité  opposée,  les  pre- 
miers essais  d'une  langue  nouvelle  :  nous  trouvons  la  démonstration 
de  cette  vérité  dans  le  Mystère  des  Vierges  sages  et  des  Vierges  folles, 
sorte  de  drame  religieux,  noté  en  neumes,  qui  se  trouve  dans  le  ma- 
nuscrit 1139  de  la  Bibliotliècjue  nationale  de  Paris,  provenant  de 


(1)  s.  Cxsarii  Homll . ,  4. 

(2)  Concil.  ^gâteuse,  c.  50. 
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Tabbaye  de  Saint-Martial  de  Limoges.  L'époque  à  laquelle  a  été  pro- 
duit cet  ouvrage  est  la  seconde  moitié  du  dixième  siècle  (1).  Tout  le 
texte  du  fragment  que  nous  présentons  au  lecteur  est  en  latin,  à  l'ex- 
ception de  la  dernière  ligne ,  où  se  font  remarquer  quelques  mots 
d'une  langue  nouvelle  à  son  aurore,  à  laquelle  on  a  donné  les  noms 
de  provençale  on  gasconne,  on  encore  de  langued'oc,  pour  la  distinguer 
de  la  langue  d'oïl.  Ces  mots  sont  :  Jolenlas  (de  doleo),  chailivas,  tropi 
avem  dormit  (dolentes,  chétives,  nous  avons  trop  dormi).  Voici  ce 
chant  : 


CHANT    DES    VIERGES   FOLLES. 


^â*i\)€*^ 


•         *  °  •     •  •  « 

fiindi  mii{^  dchiofoocdrc  ^  (^iVvrcÇ^v  c\^p}^v^if<>  ut :j ^u(\dC<='CihiiC  nef  c:=^ 

•    :    .         ,n  .  •  ,  °  :    '     •        j- 

Pour  saisir  le  véritable  caractère  de  la  mélodie  de  ce  chant,  à 
l'examen  de  sa  notation,  il  faut  prendre  en  considération  les  habi- 
tudes du  pays  auquel  elle  appartient  et  ne  pas  oublier  que,  après 
avoir  eu  longtemps  l'usage  de  la  liturgie  et  du  chant  orné  de  l'Eglise 
grecque,  les  habitants  des  provinces  méridionales  delà  France  vécu- 
rent pendant  vingt  ans  sous  la  domination  des  Arabes,  dans  le  hui- 
tième siècle  ;  d'où  nous  devons  conclure  que  les  traditions  du  chant 
oriental  leur  étaient  devenues  familières.  Ces  traditions  se  manifes- 
tent dans  les  phrases  principales  de  leurs  mélodies  anciennes,  les- 
quelles sont  presque  toujours  répétées   trois  fois,  comme  dans  les 


(1)  Dans  une  lottro  qu'il  nous  écrivait  au  mois  de  mai  1823,  le  savant  Fauriel  fixe  à  cette 
r|)oquo  l'âge  du  Mystère  des  Vierges  sages  et  des  Vierges  folles.  Ce  mystère  est  écrit  en  trois 
idiomes  :  Jésus-Ciirist  parle  et  chante  en  latin,  les  Vierges  sages  et  les  maichands  en  langue 
romane,  et  les  Vierges  folles  eu  provençal,  quand  elles  ne  parlent  pas  le  latin. 
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chants  des  peuples  de  l'Asie.  Les  points  superposés  par  trois,  dans  la 
notation  qu'on  vient  de  voir  du  chant  des  Vierges  folles,  représentent, 
sans  aucun  doute,  des  triolets,  de  même  ([ue  dans  les  manuscrits  de 
missels  et  de  graduels  notés,  dans  les  mêmes  provinces,  la  plupart 
avec  de  simples  points.  Quant  aux  signes  d'ornements  qui  se  mêlent 
aux  points,  ce  sont  des  indications  de  groupes  de  deux  ou  trois  petites 
notes,  sans  valeur  déterminée  des  temps  ,  ainsi  que  nous  nous  en 
sommes  assuré  par  un  grand  nombre  d'analyses  de  chants  notés  en 
neumesde  la  même  espèce,  caries  notes  réelles  sont  toujours  repré- 
sentées par  des  points,  lesquels  sont  disposés  horizontalement,  si  les 
intonations  ne  changent  pas,  ou  en  ligne  oblique  ascendante,  si  l'in- 
tonation s'élève,  ou  descendante,  si  elle  s'abaisse,  ou  enfin  sont  su- 
perposés par  deux,  par  trois  ou  par  quatre.  D'après  ces  considé- 
rations, nous  avons  fait  la  traduction  suivante,  en  notation  moderne, 
du  chant  qu'on  vient  de  voir  : 


vir  -  21  -  nos 


ne    -    gli  -  gen  -  ter 


i— fi: 

0   -    le 


fnn  -  di 


nnis, 


ad  vos  0  -  ra  -  re 


:i=fiii^t: 


0     -     res , 


3 — 
tzt: 

Lzt-- 


^Ëf= 


eu  -  pi 


:^«zfLii=i; 


ut    et       il   -   las         qui-bus        nos  cie  -  di 


len   -    lasl 


Aie. 


chai     -     U    -    vas  !    tro  -  pi     a  -  vem 


dor-         -        mil. 


Dans  l'espace  d'un  peu  plus  d'un  siècle,  les  progrès  delà  langue 
d'oc  furent  considérables.  Au  moment  où  fut  prêchée  la  première 
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croisade,  c'est-à-dire  dans  les  dernières  années  du  onzième  siècle, 
le  latin  était  la  langue  du  clergé  et  peut-être  aussi  celle  des 
châteaux  féodaux;  mais  le  peuple  ne  la  parlait  plus,  quoiqu'il  la 
comprit  encore,  puisque  c'était  en  latin  que  lui  parlaient  ceux  qui 
l'exhortaient  à  tout  abandonner  pour  la  conquête  de  Jérusalem.  La 
forme  de  la  langue  populaire,  à  cette  époque  (1096),  apparaît  dans 
un  chant  que  répétaient  dans  leur  marche  vers  la  terre  sainte  ces 
soldais  de  la  croix,  comme  on  les  appelait,  et  la  multitude  de  femmes, 
d'enfants ,  de  vieillards  et  de  gens  de  tout  état  dont  se  composait  la 
cohue  de  la  première  croisade.  Ce  chant  est  formé  de  dix  stro- 
phes auxquelles  s'applique  la  même  mélodie,  avec  quelques  variantes 
rendues  nécessaires  par  les  paroles  :  nous  n'en  rapporterons  qu'une, 
laquelle  suffira  pour  faire  connaître  à  la  fois  et  l'état  de  la  langue 
d'une  partie  de  la  France  et  le  caractère  du  chant  populaire  à  la  fin 
du  onzième  siècle. 

Chant  des  croisés. 


()    >ra-ri   -   a.     De 


re  ,      Deu  tes  e 


fils     e 


DoMina 


pre 


la     per  no 


^=^E^E,^ii^AE^, 


3^ï 


^^\ 


pair      ais  -  sa  -  men  ; 


pre  -  la    per 


lo  -ta 


jcn 


e    cel 


ro      nos    so  -  cor  ; 


tor -  na   nos 


plor  (1). 


Les  croisades,  comme  chacun  sait,  furent  la  cause  qui  prépara  une 
importante  transformation  sociale  en  Europe  ,  laquelle    s'accomplit 


(1)  «  0  Marie,  mcre  ilc  Dieu,  Uitu  e>t  ton  lilsct  ton  pcre  ;  notre  Dame,  prie  pour  nous  ton 
fils  glorieux,  ainsi  que  le  père;  prie  pour  ceux  qui  sont  à  toi.  Ne  refuse  pas  de  nous  secourir; 
Tourne-toi  vers  nous  et  vois  nos  pleurs.  » 
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pendant  les  douzième  et  treizième  siècles.  Cette  époque  l'ut  celle  du 
commencement  de  la  civilisation.  L'influence  de  ces  grands  événe- 
ments ne  fut  pas  moindre  sur  la  littérature,  la  poésie  et  les  arts.  Alors 
se  développa  l'activité  de  l'imagination,  auparavant  sommeillante; 
elle  se  manifeste  d'abord  dans  les  chants  des  troubadours,  des  trou- 
vères et  des  minnesingers,  puis  dans  les  romans  de  chevalerie  :  elle 
arri've  A  son  développement  le  plus  sublime  dans  l'épopée  du  Dante. 
Cimabue  et  Giotto  ouvrent  la  voie  à  la  peinture  véritable  par  l'étude 
de  la  nature;  le  goût  s'introduit  dans  les  arts  plastiques  et  déco- 
ratifs, et  la  musique  prélude  à  sa  création  d'art  nouveau  par  des  re- 
cherches de  formes  et  par  des  essais  d'harmonie.  On  verra  dans  le 
cinquième  volume  de  notre  Histoire  par  quelles  routes  détournées 
elle  finit  par  entrer  dans  son  domaine. 

§111. 

Les  im-trumetits  de  musique  des  peuples  Jadns  jusqu'à  la  fin 

du  XP  siècle. 

Nous  avons  fait  voir,  dans  l'introduction  de  ce  onzième  livre,  que 
la  lyre  et  la  trompette  sont  les  seuls  instruments  de  musique  dont 
l'existence  est  constatée  chez  les  Gaulois  par  des  monuments  anti- 
ques. Que  d'autres  organes  sonores  aient  été  en  usage  chez  ce  peuple, 
après  que  la  Gaule  fut  devenue  romaine,  cela  n'est  pas  douteux,  les 
Romains  ayant  porté  les  variétés  de  leur  cithare  et  leur  double  flûte 
chez  les  Gaulois  aussi  bien  que  chez  les  Bretons.  Il  est  également  cer- 
tain que  la  harpe,  dont  la  représentation  est  offerte  par  quek[ues 
monuments  du  moyen  âge,  sur  le  continent,  y  a  été  introduite 
de  l'Angleterre,  les  Romains  n'en  ayant  pas  eu  connaissance.  La 
plus  ancienne  figure  connue  de  cet  instrument  a  été  trouvée  par 
l'abbé  Gerbert,  dans  un  manuscrit  du  IX^  siècle,  à  l'abbaye  de 
Saint-Biaise,  sous  le  nom  de  cilliara  anglica.  On  en  voit  la  forme 
page  492. 


492 


HISTOIRE  GÉNÉRAL K 


i 


Fig.  22. 


Antérieurement  au  dixième  siècle  on  constate  en  France  des  preu- 
ves de  l'existence  d'autres  instruments  à  cordes  pincées,  tels  que 
les  psaltérions  de  différentes  formes  et  la  rote ,  qui  en  fut  une  va- 
riété. Un  manuscrit  du  neuvième  siècle,  conservé  à  la  Ijibliothèque 
d'Angers,  donne  la  figure  suivante  d'un  psaltérion  carré  à  cordes 
verticales  de  forme  grossière,  comme  on  le  voit  dans  la  reproduction 
de  la  page  493  : 
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Fis.  23. 


Diverses  autres  variétés  du  psaltérion  sont  mentionnées  ou  repré- 
sentées à  h  même  époque  ou  un  peu  plus  tard;  l'un  est  le  psaltérion 
oriental  à  forme  triangulaire  et  cordes  obliques  jouées  avec  un  plec- 
tre  ;  un  autre,  à  forme  cintrée  et  à  cordes  verticales,  se  voit  dans  un 
chapiteau  de  l'église  de  Saint- Georges  de  Bocherville  ;  le  troisième  , 
de  forme  arrondie,  était  appelé  rote.  On  en  voit  une  figure  au  por- 
tail de  la  cathédrale  d'Amiens. 

Quant  aux  instruments  cà  archet,  l'existence  du  croiith  au  sixième 
siècle,  dans  le  pays  de  Galles  (ile  de  Bretagne),  laquelle  est  prouvée 
par  les  vers  de  Fortunat  que  nous  avons  rapportés  dans  ce  même  vo- 
lume (page  3ii),  cette  existence,  disons-nous,  suffirait  pour  expliquer 
Tintroduction  de  ce  genre  d'organes  sonores  sur  le  continent  ;  cepen- 
dant la  variété  des  formes,  des  dimensions  et  des  manières  d'en  jouer, 
indiquent  qu'on  en  fut  redevable  aux  Arabes  d'Espagne,  qui  firent  la 
conquête  de  la  Gaule  Narbonnaise  en  720  et  qui  furent  en  possession 
de  l'Aquitaine  pendant  vingt  ans.  Leurs  kemangehs  et  leur  rebab 
ont  pu  devenir  les  modèles  des  vielles  (violes)  et  des  rubebes  du  moyen 
âge  :  il  est  même  à  remarquer  que  rubebe  et  rebab  sont  le  même  mot, 
que  la  rubebe  était  montée  de  deux  cordes  comme  l'est  encore  le 
rebab  décrit  parle  Farabi,  et  que  la  manière  d'en  jouer  était  lamème. 
L'origine  des  instruments  à  archet  de  l'Europe  aurait  donc  été  la 
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même  que  celle  des  instruments  à  cordes  pincées  et  à  manche,  tels 
que  les  diverses  espèces  de  luths,  de  mandores ,  de  mandolines  et  de 
guitares ,  imitées  par  l'Espagne  et  par  l'Italie ,  d'après  Vcoud  et  les 
tanbours  arabes.  Nous  l'avons  déjà  dit  et  ne  pouvons  trop  le  répé- 
ter; tout  nous  vient  de  V Orient. 

A  ce  propos,  il  est  nécessaire  de  n'accorder  qu'une  confiance  li- 
mitée aux  écrivains  des  siècles  de  barbarie  et  du  moyen  âge  dans 
ce  qu'ils  disent  de  la  musique  et  des  instruments.  On  voit  un  exem- 
ple remarquable  du  peu  de  solidité  de  leurs  renseignements  dans  les 
vers  de  Fortunat  où ,  faisant  la  description  de  l'église  de  Paris  et  de 
son  clergé,  à  l'époque  où  saint  Germain  était  évèque  de  cette  ville, 
c'est-à-dire  vers  le  milieu  du  sixième  siècle ,  il  dit  que  le  chant  des 
psaumes  était  accompagné  des  sons  de  l'orgue,  de  la  lyre,  des  flûtes, 
des  trompettes ,  des  cymbales  et  des  tambours. 

Hinc  puer  exigiiis  attemperat  organa  cannis  : 

lude  senex  largam  ructat  ab  ore  tubam. 
Cyiiibalicœ  voces  calamis  miscentur  acutis, 

Disparibusque  tropis  fistiila  dulce  soiiat. 
Tympana  rauca  seuum  puerilis  tibia  mulcet, 

Atquehominum  reparant  verba  cauora  lyram(l). 

Ces  noms  d'instruments  étaient  nécessaires  à  Fortunat  pour  l'har- 
monie de  ses  vers;  il  les  a  pris  chez  les  poètes  de  l'antiquité,  sans  se 
préoccuper  de  l'invraisemblance  de  la  réunion  de  pareils  instruments 
dans  une  église  pour  accompagner  le  chant  des  psaumes.  Mabillon, 
se  plaçant  au  point  de  vue  de  l'histoire  de  la  liturgie  gallicane,  a 
soutenu  avec  raison  qu'on  ne  faisait  point  usage  d'instruments  de 
musique  dans  l'église  à  l'époque  où  vécut  saint  Germain,  lui-même 
n'en  parlant  pas  dans  ce  qu'il  a  écrit  sur  cette  liturgie.  Cependant, 
tous  les  écrivains  n'étant  pas  des  Mabillons ,  il  s'en  est  trouvé  qui  ont 
adopté  sans  examen  le  sens  des  vers  de  Fortunat.  L'un  d'eux  a  dit  à 
ce  sujet  :  «  Fortunat,  faisant  la  description  de  l'église  et  du  clergé 
«  de  Notre-Dame  de  Paris,  sous  le  pontificat  de  saint  Germain,  évê- 
«  que  de  cette  ville,  n'a  pas  oublié  les  orgues,  les  flûtes,  les  trom- 
«  pettes,  et  les  autres  instruments  qui  accompagnaient  le  chant  des 
«  psaumes  (2).  »  Un  autre,  traitant  du  chant  de  l'église,  s'appuie 

(1)  Tenant.  Honor.  Clem.  Forlunali  Carminu  (Moguntue,  1G30),  lib.  II,  C.  10. 

(2)  D.  Joly,  chantre  et  clianoine  de  l'église  de  Paris.  Traité  liistorique  des  Écoles  épisco- 
pales  et  eccléslas  Ujnes,  P.  III,  cli.  30.  p.  551. 
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de  ru,utorité  des  mêmes  vers  pour  démontrer  qu'en  555  Torgue  était 
déjà  en  usage  dans  Téglise  de  Paris  pour  accompagner  le  cliant  (1), 
tandis  que  le  premier  instrument  de  ce  genre  qui  parut  en  France 
fut  envoyé  en  présent  à  Pépin,  dit  le  Bref,  en  757,  par  l'empereur 
Constantin  Copronynie,  c'est-à-dire  deux  siècles  plus  tard.  L'abbé 
Gerbert  est  dans  le  vrai  lorsqu'il  considère  l'énumération  d'instru- 
ments faite  par  Fortunat  comme  un  jeu  de  son  imagination.  Il  est 
vraisemblable  qu'il  n'a  parlé  de  l'orgue  que  d'après  Yitruve. 

11  est  toutefois  nécessaire  d'entrer  ici  dans  quelques  éclaircisse- 
ments sur  cette  question  de  l'existence  de  l'orgue  dans  la  Gaule  anté- 
rieurement à  l'envoi  d'un  instrument  de  ce  geni-e  à  Pépin  par  l'em- 
pereur grec  :  c'est  ce  que  nous  allons  faire. 

11  existe  au  Musée  d'Arles  un  monument  sculpté  de  l'époque  gallo- 
romaine,  où  sont  représentées  deux  figures  d'orgues.  Le  dessin  du 
premier  de  ces  instruments  est  ici  reproduit  : 


Fb.   24. 


Ce  monument  offre  un  assez   grand  intérêt  en  ce  qu'il  fait  con- 
naître quelle  fut  la  première  conception  de  l'orgue  pneumatique.  Les 


(1;  Filesac,  Mélanges  choisis,  liv,  II. 
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deux  personnages  placés  aux  côtés  de  l'instrument  tiennent  .dans 
leurs  mains  des  conduits  par  lesquels  il  est  évident  qu'ils  soufflent 
pour  faire  sonner  les  tuyaux,  lesquels  sont  au  nombre  de  neuf,  pla- 
cés entre  les  deux  montants  de  la  charpente.  Aucune  indication  de 
clavier  ne  s'y  faisant  apercevoir,  il  est  incertain  si,  par  quelque 
moyen  mécanique,  les  tuyaux  se  faisaient  entendre  tour  à  tour,  ou 
si,  comme  dans  les  instruments  diaphoniques  du  moyen  âge ,  tous 
résonnaient  à  la  fois.  Au  surplus,  cela  n'est  que  d'un  intérêt  secon- 
daire pour  la  question  qui  nous  occupe  :  ce  qui  importe  dans  ce  mo- 
nument, c'est  l'insufflation  par  l'homme  comme  cause  produc- 
trice du  son  dans  les  premiers  essais  de  l'orgue  pneumatique. 

La  figure  de  l'autre  orgue  représenté  sur  le  même  monument  est 
celle-ci  : 


ris^.  2: 


Tout  est  énigmatique  ici,  parce  que  la  représentation  de  l'instru- 
ment est  fracturée.  On  se  demande  si  les  deux  espèces  de  vases  placés 
aux  cotés  de  l'orgue  sont  les  extrémités  de  conduits  semblables  à  ceux 
de  la  première  figure ,  ou  s'ils  appartiennent  à  un  orgue  hydrau- 
lique et  sont  destinés  à  recevoir  l'eau  qui  devait  comprimer  l'air 
contenu  dans  le  socle  de  l'instrument. 
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Saivant  toute  apparence  le  inonumcnt  d'Arles  appartient  au  qua- 
trième siècle  :  les  premiers  essais  de  l'orgue  pueumarK|ue  auraient 
donc  été  connus  à  cette  époque  dans  la  Gaule  méridionale  :  étaient- 
ils  perdus  ou  oubliés  quatre  siècles  plus  tard,  lorsque  Pépin  reçut 
de  Constantinople  l'orgue  qu'il  fit  placer  dans  l'église  Saint-Cor- 
neille de  Compiègne  ?  Aucun  moyen  n'existe  aujourd'hui  pour  ré- 
soudre cette  question. 

Antérieurement  au  XI''  siècle,  on  trouve  peu  de  matériaux  pour 
l'histoire  des  instruments  de  musique  des  peuples  latins,  soit  chez  les 
auteurs  ecclésiastiques,  soit  dans  les  monuments  sculptés  ou  peints. 
Les  termes  vagues  dont  se  servent  les  écrivains  ne  fournissent  que 
des  indications  incertaines,  et  le  peu  qu'ils  disent  sur  ce  sujet  se  borne 
presque  à  la  mention  de  quelques  noms  d'instruments.  Certains  his- 
toriens et  archéologues ,  qui  se  sont  occupés  de  recherches  relatives 
aux  instruments  en  usage  aux  temps  de  barbarie,  ont  cru  trouver 
des  renseignements  utiles  dans  un  écrit  faussement  attribué  à  saint 
Jérôme  (1),  ainsi  que  dans  les  figures  de  ces  instruments,  imaginées  et 
dessinées  par  des  enlumineurs  de  manuscrits  des  neuvième  et  dixième 
siècles ,  d'après  le  texte  de  l'écrit  pseudonyme.  L'abbé  Gerbert  (2), 
Strutt  (3),  Bottée  de  Toulmon  (i)  et  d'autres  ont  montré  peu  d'esprit 
critique  en  prenant  au  sérieux  un  écrit  apocryphe  rempli  de  divaga- 
tions, ou  en  reproduisant  de  prétendues  figures  d'instruments  qui 
n'existèrent  jamais  et  dont  la  conception  est  absurde.  Quel  que  soit 
l'auteur  de  la  lettre  à  Dardanus ,  placée  par  les  éditeurs  des  œuvres 
de  saint  Jérôme  parmi  les  ouvrages  qui  lui  sont  faussement  attribués, 
on  n'en  peut  rien  tirer  d'utile  pour  l'histoire  des  instruments  du 
moyen  âge.  Sauf  la  description  d'un  orgue,  du  homhulum  et  du  cho- 
ruSy  dont  il  sera  parlé  tout  à  l'heure,  il  n'y  est  question  que  des  ins- 
truments nommés  dans  la  Bible,  tels  que  les  divers  genres  de  trom- 
pettes, la  flûte,  la  cithare,  la  sambuque ,  le  psaltérion,  confondu 
par  l'écrivain  avec  le  nchel  ou  nable,  qui  était  la  harpe  triangulaire 


(1)  ^d  Darclanum  de  dlversis  gencribus  muslcorum  instrumeritis  Epistola  XXVill    {Hicro- 
nymi  opéra,  édition  des  Bénédictins,  Paris,  1C93-170G,  t.  V). 

(2)  De  cantu  et  musica  sacra,  t.  II,  tab.  XXIII,  XXIV,  XXV. 

(3)  À  compleat  vicw  of  tite  manners,  costums,  etc.,    of  the  inhabitants  of  Engîand,  t.    1  , 
pi.  XX,  XXI,  et  l'explication  des  planches. 

(4)  Dissertation  sur  les  instruments   de   musique  employés  au  moyen  âge   (Paris,   IS-i'i, 
pp.  17,  54,  91,  90  etsuiv.). 
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des  Hébreux,  enfin,  le  tambour  à  la  main.  Tout  cela  est  entremêlé  de 
comparaisons  mystiques  avec  les  trois  personnes  de  la  Sainte  Trinité 
et  les  douze  apôtres.  Or,  nous  avons  éclairci  tout  ce  qui  concerne  les 
instruments  de  TOrient  dans  les  deux  premiers  volumes  de  notre 
Histoire  :  pour  ceux  de  ces  mêmes  instruments  qui  se  sont  introduits 
en  Europe  pendant  les  siècles  de  barbarie  ou  dans  le  moyen  âge , 
nous  n'aurons  qu'à  rappeler  ce  que  nous  en  avons  dit,  en  faisant  con- 
naître les  modifications  qu'ils  ont  sul)ies,  ce  qui  sera  fait  dans  le  cin- 
quième volume,  où  sera  continuée  Ihistoire  de  la  musique  depuis  le 
douzième  siècle  jusqu'à  la  fin  du  quinzième. 

L'orgue  dont  parle  l'auteur  de  la  lettre  à  Dardanus  était,  dit-il, 
composé  de  deux  peaux  d'éléphants  cousues  ensemble  et  formant  une 
grande  outre  que  comprimaient  douze  hommes  pour  en  chasser  le 
vent  qui  faisait  sonner  les  tuyaux.  Ceux-ci,  au  nombre  de  quinze  et  faits 
en  airain,  produisaient  un  bruit  semblable  au  tonnerre  qui  se  propa- 
geait à  une  grande  distance.  Il  ajoute  que  les  orgues  de  Jérusalem 
étaient  entendues  jusqu'au  mont  des  Oliviers.  Du  reste,  il  n'explique 
ni  comment  l'outre  énorme  était  alimentée  d'air,  ni  si  l'orgue  avait 
un  clavier,  ni,  enfin,  si  les  tuyaux  sonnaient  isolément  ou  par  cer- 
tains accouplements,  ou  même  tous  ensemble.  On  pourrait  croire  à 
ce  dernier  mode  de  résonnance,  puisque  l'effet  produit  ressemblait  à 
celui  du  tonnerre,  et  que  ce  bruit  était  entendu  à  une  grande  distance. 
Quoi  qu'il  en  soit  des  orgues  de  Jérusalem,  ce  n'est  pas  dans  le  sys- 
tème de  construction  barbare,  décrit  dans  ce  qui  précède,  que  furent 
construites  les  premières  orgues  introduites  en  Europe.  Nous  avons 
dit  que  le  premier  instrumentde  ce  genre  qu'on  vit  en  France  fut  en- 
voyé à  Pépin,  père  de  Charlemagne,  en  757,  par  l'empereur  Cons- 
tantin Copronyme  :  or,  on  sait  aujourd'hui  quels  étaient  le  système 
de  construction  et  la  forme  des  orgues  dans  l'empire  grec ,  par  le 
dessin  qu'en  a  faitle  célèbre  voyageur  archéologue  M.  Texier,  d'après 
un  bas-relief  de  l'obélisque  de  Constantinople  élevé  sous  le  règne  de 
Théodose,  probablement  en  383  ou  38'i..  Au  premier  plan  du  bas-relief 
sont  deux  petites  orgues  placées  aux  extrémités  de  droite  et  de  gau- 
che, lesquelles  sont  jouées  chacune  par  un  organiste.  Sur  le  soufflet 
qui  fournit  le  vent  à  chaque  orgue  sont  deux  enfants  debout,  dont 
la  fonction  est  de  comprimer  l'air  contenu  dans  ce  soufflet.  Dans 
l'intervalle  qui  sépare  les  deux  orgues  sont  deux  joueurs  de  double 
flûte  et  huit  danseuses.  Nous  reproduisons  ici  le  premier  plan  du 
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bas-relief,  d'après  1c(|ul'1  on  pourra  comprendre  ce  qu'était  rorgue 
envoyé  de  Constantinople  à  Pépin  le  Bref,  et  qu'il  fit  placer  dans  l'é- 
glise de  l'abbaye  de  Saint-Corneille,  à  Compiègne. 


Fis.  26. 


Deux  vers  d'un  poëte  peu  connu ,  nommé  Jean-Baptiste  de  Man- 
toue,  ont  fait  croire  à  quelques  chroniqueurs  que  le  pape  Vitalien,  né 
à  Seguia,  dans  la  Campanie,  et  qui  fut  élu  en  G5T,  avait  introduit  dans 
la  chapelle  pontificale  l'usage  de  l'orgue  pour  raccompagnement  du 
chant  de  l'office,  dans  les  fêtes  solennelles.  Désignant  Vitalien  par  le 
lieu  de  sa  naissance,  le  poëte  s'exprime  ainsi  : 

Signius  adjinixit  molli  conflata  métallo 
Organa,qiia'  feslis  résonant  ad  sacra  diebus. 

Si  l'on  s'en  rapportait  au  sens  rigoureux  de  ces  vers  ,  il  faudrait  en 
conclure  que  l'orgue  était  connu  à  Rome  vers  le  milieu  du  septième 
siècle,  ou  cent  ans  avant  que  Pépin  reçût  en  présent  un  instrument 
de  ce  genre;  mais  on  a  la  preuve  qu'il  n'en  existait  pas  encore  dans 
cette  ville  à-  la  fin  du  neuvième  siècle.  Cette  preuve  se  trouve  dans 
une  lettre  écrite  par  le  pape  Jean  VIII  à  Annon,  évêque  de  Freisingen  ; 
on  y  trouve  ce  passage  :  Precamur  autem,  ni  optimum  organum  cum 
artifice,  qui  hoc  moderari  et  facere  ad  omnem  moduJationis  efficaciam 
possit,  ad  instruclionem  musicas  disciplinas  nohis  aut  déferas,  aut  cum 
eisdem  reddilihus  mitlas.  Il  est  évident  que,  s'il  y  eût  eu  un  orgue 
dans  la  chapelle  pontificale  vers  le  milieu  du  septième  siècle,  le 
pape  n'en  eût  pas  demandé  un  autre  à  un  évêque  de  Bavière,  deux 
cent  quarante  ans  après;  on  en  eût  construit  à  Rome  sur  le  mo- 
dèle du  premier.  On  a  cherché  à  expliquer  les  vers  de  Jean-Bap- 
tiste de  Mantoue  par  la  supposition  que  le  pape  Vitalien  avait  intro- 
duit, dans  le  service  divin  des  grandes  fêtes,  l'accompagnement  des 

32. 
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voix  par  les  instruments  ;  mais  cette  explication  n'est  pas  admissible 
car  il  n'y  eut  jamais  d'instruments  dans  la  chapelle  pontificale. 

Après  que  l'orgue  envoyé  de  Constantinople  à  Pépin  eut  été  placé 
dans  l'église  Saint-Corneille  à  Compiègne  ,  il  en  fut  établi  d'autres  en 
divers  lieux,  où  sans  doute  on  introduisit  des  améliorations  et  des 
augmentations.  Éginard  nous  apprend,  en  effet,  que  Charlemagne 
fit  construire  des  orgues  de  dimensions  relativement  grandes  pour 
la  cathédrale  d'Aix-la-Chapelle,  par  Georges,  prêtre  vénitien,  con- 
sidéré alors  comme  fort  habile  dans  la  facture  de  ces  instruments. 
Les  orgues  se  multiplièrent  pendant  les  neuvième  et  dixième  siècles. 
Mabillon  a  démontré  qu'eUes  étaient  en  usage  au  onzième  dans  les 
monastères  (1).  Ces  renseignements  sont  les  seuls  qu'on  ait  sur  les 
orgues  du  continent  européen  jusqu'à  cette  époque  :  on  ne  sait  rien 
sur  ce  qui  concerne  leur  système  de  construction  ;  ce  n'est  que  dans 
les  temps  postérieurs  que  nous  trouverons  les  documents  néces- 
saires pour  l'histoire  de  leurs  modifications  et  de  leurs  progrès. 

Les  dessinateurs  qui  ont  entrepris  de  représenter  par  une  figure 
le  bombulum,  d'après  la  description  énigmatique  de  la  lettre  à  Dar- 
danus,  n'ont  produit  qu'un  objet  ridicule  dont  il  serait  impossible 
d'expliquer  l'usage  et  le  but.  Ce  qui  ressort  de  plus  clair  du  texte 
dont  il  s'agit,  c'est  que  le  bombulum  était  une  sorte  d'orgue  formé 
d'un  corps  métallique  sur  lequel  étaient  placés  des  tuyaux,  et  que  la 
partie  inférieure  de  ce  corps  résonnant  ou  renforçant  les  sons  des 
tuyaux  ne  devait  pas  être  posé  à  terre ,  afin  qu'il  pût  vibrer  libre- 
ment. Il  serait  difficile  toutefois  de  comprendre  quelle  était  la  forme 
de  ce  corps  d'après  la  description  qu'en  a  faite  l'auteur  de  la  lettre  ;  mais 
le  bas-relief  du  monument  gallo-romain  du  musée  d'Arles,  dont  il 
vient  d'être  parlé,  présente  le  bombulum  sous  la  forme  d'une  grande 
sphère  de  laquelle  sortent  de  petits  tuyaux  assez  semblables  à  ceux 
des  jeux  d'anches  de  nos  orgues  :  la  sphère  ainsi  que  les  tuyaux 
étaient  en  airain.  Quel  était  le  mode  de  production  des  sons  de  cet 
instrument  singulier?  L'homme  placé  près  de  la  sphère  et  qui  touche 
les  tuyaux  nous  porte  à  croire  que  les  tuyaux  résonnaient  sous  l'im- 
pulsion du  souffle  humain  et  que  l'air  contenu  dans  la  sphère, 
étant  ébranlé  par  les  vilnvations  des  anches,  communiquait  ses  ondu- 


(1)  Annales  ordinli  S.  Denedkli,  Lucques,  1730-17  i5,  C  volumes  iu-fol.  T.  IV,  pp.  34,  iO, 
S.Jl,  015-01  G. 
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lations  au  métal  de  la  sphrrc  et  donnait  ainsi  de  la  rondeur  et  de  la 
force  aux  sons/Nous  donnons  ici  la  figure  de  Tinstrument,  d'après  le 
monument  d'Arles  : 


Fi-.  27. 


Le  homhuîum  n'a  dû  être  en  usage  à  Rome  et  chez  les  Gallo-Ro- 
mains  que  dans  les  temps  de  décadence  de  l'empire,  car  aucun  au- 
teur de  l'antiquité  latine  n'en  a  parlé;  on  ne  l'aperçoit  pas  davan- 
tage au  moyen  âge.  M.  de  Coussemaker  a  essayé  de  donner  l'expli- 
cation de  la  figure  du  homhuîum  d'un  manuscrit  de  l'ancienne 
abÎ3aye  de  Saint-Émeran,  laquelle  a  été  dessinée  d'après  la  lettre 
à  Dardanus  :  mais  tout  cela  ne  sort  pas  du  domaine  de  la  fantaisie 
(voir  les  Annales  archéologiques  de  Didron,  t.  IV,  p.  100). 

Le  chorus,  dit  l'auteur  de  la  lettre  à  Dardanus,  était  en  usage  aux 
anciens  temps  dans  la  synagogue  :  c'était,  dit-il ,  ime  simple  peau 
avec  deux  tuyaux  d'airain;  l'air  était  fourni  par  le  premier;  par  l'au- 
tre, les  sons  étaient  émis  :  fuit  chorus  quoqne  simphx  pellis  cum  duohus 
cicuUs  œreis,  et  per  primum  inspiratur,  per  secundum  vocem  emitlit .  Evi- 
demment cet  instrument  est  la  cornemuse;  la  soumponiahde  la  Bible, 
symphonia  de  la  basse  latinité.  Chez  les  Romains,  le  nom  de  cet  ins- 
trument était  tibia  ulricularis,  ainsi  que  nous  l'avons  dit  ailleurs  (1); 

(I)  Histoire  générale  Je  la  musuiue,  (.   I,  p.   3!Ji). 
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on  peut  donc  s'étonner  de  l'emploi  du  mot  chorus ,  dans  la  lettre 
attribuée  à  saint  Jérôme,  pour  désigner  un  instrument  de  même  es- 
pèce; toutefois  il  y  a  probablement  une  distinction  à  faire  entre  les 
deux  expressions  :  tibia  utricularis  parait  avoir  été  le  nom  de  la  cor- 
nemuse qui  a  deux  tuyaux  résonnants,  dont  un  chante  et  l'autre, 
appelé  bourdon,  soutient  un  son  grave  invariable  ;  or,  d'après  le  texte 
de  la  lettre,  l'instrument  décrit  était  une  simple  muselle,  n'ayant 
qu'un  tuyau  chantant  sans  bourdon  :  c'est  là  ce  que  désigne  le  mot 
chorus.  Pour  cet  instrument  comme  pour  pkisieurs  autres,  M.  de 
Coussemaker  s'est  laissé  égarer  par  les  figures  fabuleuses  de  la  lettre 
à  Dardanus  [Ann.  arch.,  t.  IV,  p.  38).  Quanta  la  figure  de  la  page  sui- 
vante, qui  représente  un  joueur  de  chorus,  on  y  voit  une  modification 
del'instrumentqui  prouve  ce  que  nous  venons  de  dire  concernant  sa 
nature  ;  car  le  musicien  souffle  dans  une  outre  qui  fournit  le  vent  au 
tube.  La  figure  est  tirée  du  livre  de  Gerbert,</e  Cantu  et  musica  sacra 
(t.  II,  pi.  33),  d'après  un  manuscrit  de  l'abbaye  de  Saint-Biaise.  Au- 
dessus  de  la  figure  on  lit  :  iinum  genus  chori.  Les  Arabes  ont  aussi 
deux  mots  pour  distinguer  la  cornemuse  de  la  musette  :  la  première 
se  nomme  hhaJil  et  l'autre  souggarah  (1).  On  ne  trouve  cependant  le 
mot  chorus  chez  aucun  auteur  de  l'antiquité  latine  dans  le  sens  d'ins- 
trument de  musique,  et  le  lexique  de  Facciolati  ne  le  donne  dans  cette 
acception  que  d'après  la  lettre  à  Dardanus.  Au  sixième  siècle,  le  mot 
symphonia  avait  conservé  le  sens  de  son  origine  sémitique  soumponiah 
et  désignait  la  cornemuse,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  ce  vers  de  la  vie 
de  saint  Martin,  par  Yenance  Fortunat  (2)  : 

Donec  ploua  suo  cecinit  symphouia  ilulu. 

Mais  la  signification  des  mots  symplionia,  cifonia,  chifonia,  fut 
changée  dans  le  moyen  âge  comme  noms  d'un  instrument  de  musi- 
que; on  les  donna  à  la  vielle.  11  n'y  a  rien  à  tirer  de  positif  à  ce  sujet 
des  divers  passages  de  poètes  français  cités  par  Du  Gange  (3),  Ro- 
quefort (V)  et  d'autres,  le  nom  de  l'instrument  y  étant  simplement 
cité  sans  explication ,  si  ce  n'est  ({ue  ce  même  instrument  était  celui 


(1)  Hhtoire  générale  de  la  rniisiijiw,  t.  II,  p.   IGO. 

(2)  Opcra  omnia  quœ  extant,  lib.  IV. 

(3)  Gloss.   mediœ  cl  in  fini  x  lalinilatis,  voc.  Symphonie: 

(4)  Glossaire  de  la  langue  romane,  ait.  Symplionie. 
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des  aveugles  mendianls;  mais  Gorsoii  et  Merseuuo  prouvent  le  chan- 
gement de  signification  qu'avait  suhi  le  mot  :  le  premier  donne  une 
■description  exacte  de  la  vielle,  appelée  .sijmplionia  (1);  quant  à  Mer- 
senne  ,  il  dit  en  termes  précis  que  la  synq)lionie  était  la  vielle  (2). 

Un  changement  analogue  se  fit,  dans  le  moyen  âge,  pour  la  significa- 
tion du  mot  chorus:  après  avoir  été  le  nom  de  la  musette,  comme  on 
vientdele  voir,  il  devint  celui  d'un  instrument  à  cordes.  L'abbé  Gerbert 
cite  deux  manuscrits  où  se  trouve  la  ligure  d'un  instrument  de  ce 
genre  autour  duquel  on  lit  :  Clioriis  secandam  qiiosdam  cum  quatuor 
cor4is.  Gerson  en  fait  un  petit  tympanon  dans  ce  passage  :  Chorus 
vocalur  a  nonnullis  vu'igaribus  in^lrumeitliim  quoddam^  instar  trahis 
ohluugum  et  vacuum,  chordas  habens  (jrossiores  inultù  plus  qumn  cithara 
duasautlres,  quse  baculis  erutispercussas  varie  variant  rudem  sonuni  (3). 
De  pareilles  variations  dans  la  signification  des  noms  d'instruments 
n'ont  eu  d'autre  cause  que  l'oubli  de  l'origine  des  organes  sonores  qui, 
fut  une  des  conséquences  des  siècles  de  barbarie  qui  succédèrent 
à  la  chute  de  l'empire  romain.  Dans  l'état  d'ignorance  où  végéta 
le  monde  occidental  pendant  plus  de  huit  cents  ans,  tout  fut 
oublié  ou  confondu.  Il  s'agit  aujourd'hui  de  dissiper  des  erreurs 
accumulées  et  de  retrouver  la  vérité  depuis  longtemps  perdue  en  ce 
qui  concerne  les  instruments  du  moyen  âge  devenus,  par  une  multi- 
tude de  transformations  et  de  perfectionnements,  ceux  de  la  musique 
moderne.  Lafdiation,  depuis  les  origines,  nous  parait  être  le  seul 
moyen  pour  atteindre  ce  but  et  pour  porter  la  lumière  où  régnaient 
les  ténèbres.  C'est  ce  que  nous  nous  sommes  efforcé  de  faire  dans 
notre  Histoire,  depuis  l'introduction  du  premier  volume  jusqu'à  la  fin 
de  celui-ci  :  nous  espérons  ne  pas  nous  écarter  de  cette  voie  dans  le 
reste  de  notre  ouvrage. 

La  plupart  des  instruments  de  musique  en  usage  dans  les  treizième 

et  quatorzième  siècles  existaient  déjà  au  onzième,  au  moins  dans  un 

^état  rudimentaire ,  soit  en  Europe,  soit  dans  l'Orient;  des  manus- 


(1)  Simphoniam  piitaut  aliqui  viellam  vel  lebeccain  qiite  minor  est.  At  vero  reclius  exis- 
matur  esse  musicum  taie  iiistiumentum  quale  sibi  viiidicaveruiit  sj)ecialiter  ipsi  c;cci.  Hioc 
sonum  reddit  dum  una  manu  lesolvitur  rota  parvula  thure  linita  et  per  alteram  applicatur  ej 
cum  ceitis  clavibtis  chordula  nervorum,  prout  in  cithara,  ubi  pro  diversitate  tractiuuu  rota\ 
varietas  harmoniae  dulcis  amœnaque  résultat.  Geis.,  Opéra,  t.  III,  p.  (i'2' . 

(2)  Harmonie  u/iii'erselle ;  Tràhé  des  inslrumeuts,  liv.  IV;  pages  12. 

(3)  Gerson.   Opéra,  t.  111,  p.  C27  . 
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crits  de  cette  époque  et  même  du  dixième  siècle  en  offrent  les  figures, 
parmi  lesquelles  on  voit  déjà  le  latli,  les  instruments  à  archet ,  l'or- 
gue portatif,  le  psalterium,  la  harpe,  un  hautbois  à  huit  trous  et 
d'autres.  Quelquefois  le  style  des  figures  qui  tiennent  ces  instruments 
ou  en  jouent  indique  des  temps  antérieurs  aux  époques  où  furent 
exécutés  les  manuscrits  :  c'est  ainsi  que  celui  qui  porte  le  numéro 
7211  à  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris,  et  qui  renferme  des 
traités  de  musique  des  neuvième,  dixième  et  onzième  siècles,  con- 
tient la  figure  d'un  personnage  assis  jouant  d'une  lyre  berbère  à 
huit  cordes  :  le  costume  de  cette  figure  et  la  correction  du  dessin 
ne  permettent  pas  de  douter  qu'il  offre  la  copie  d'un  monument  gallo- 
romain  du  meilleur  temps.  Une  partie  de  ce  manuscrit  est  du 
douzième  siècle  et  l'autre  du  treizième  (1).  Le  chapiteau  d'une  co- 
lonne trouvé  dans  les  ruines  de  l'abbaye  de  Saint-Georges-Boscher- 
ville,  dont  l'exécution  remonte  au  onzième  siècle  (2),  représente  un 
concert  exécuté  par  onze  personnages,  la  plupart  couronnés  :  on  y 
voit  la  rubebbe  à  deux  cordes,  tenue  entre  les  jambes  du  personnage 
qui  en  joue  avec  l'archet;  un  grand  organistrum  monté  de  trois 
cordes  et  placé  sur  les  genoux  de  deux  personnes  dont  une  tourne  la 
manivelle  de  la  roue,  tandis  que  l'autre  fait  mouvoir  les  touches  du 
clavier.  Le  quatrième  personnage  joue  de  la  syrinx;  celui  qui  vient 
après  tient  un  instrument  à  quatre  cordes  dont  le  corps  résonnant  a 
la  forme  d'une  petite  harpe  et  dont  les  cordes,  divisées  par  trois  che- 
valets, pouvaient  faire  erîtendre  vingt  intonations  en  raison  des 
places  où  elles  étaient  pincées.  Le  sixième  personnage  tient  une  rote, 
le  septième  une  cithare  à  cinq  cordes  et  le  huitième  une  viole  à  trois 
cordes  jouée  avec  l'archet,  comme  notre  violon.  A  côté  de  celui- 
ci  ,  on  voit  un  saltimbanque ,  la  tète  renversée  dans  une  coupe 
et  les  pieds  en  haut;  puis  vient  une  figure  du  roi  David,  peut-être, 
tenant  une  harpe  à  sept  cordes  que  ce  personnage  parait  accorder 
avec  une  clef.  Les  deux  derniers  personnages ,  assis  en  face  l'un  de 
l'autre,  sont  mutilés,  mais  ils  semblent  avoir  été  dans  la  position  de 
frapper  les  clochettes  d'un  petit  carillon  placé  à  la  hauteur  de  leurs 
tètes.  Nous  reproduisons  ici  ce  curieux  monument  (voir  page  505). 


(1)  Bottée   de  Toulmona  publié  celte  figure  dans  les  Instructions  du   comité  historique  des 
arts  et  monuments  du  ministère  de  l'intérieur  (Paris,  Imprimerie  royale,  pi.  M). 

(2)  Même  recueil  et  même  planche. 
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Dans  le  cinquième  volume,  nous  ferons  connaître  toutes  les  variétés 
de  chaque  genre  d'instruments  qui  furent  en  usage  depuis  le 
douzième  siècle  jusqu'à  la  fin  du  seizième. 


CHAPITRE  CliXOUIEME. 


LA    DIAPUOXIE   ET    L  ORGANUM. 


Rien  de  plus  difficile  et  de  plus  laborieux  que  la  tâche  de  réfor- 
mer les  idées  fausses  et  les  préjugés  consacrés  par  le  temps  :  nous  en 
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avons  eu  des  preuves  multipliées  à  propos  de  la  question  d'existence 
de  l'harmonie  chez  les  Grecs  et  les  Romains,  dont  nous  avons  fait  voir  le 
vide,  et  de  l'origine  septentrionale  des  sons  simultanés  que  nous  avons 
affirmée.  Nous  devions  nous  attendre  au  soulèvement  qui  s'est  fait  con- 
tre nous  sur  ce  que  nous  avions  dit  de  ces  points  d'histoire  dans  notre 
Résumé  philosopJiique  de  riiistoire  de  Ifl,  musique  et  dans  notre  Mémoire 
concernant  l'harmonie  prétendue  de  la  musique  des  Grecs  :  nous  n'a- 
vons donc  été  étonné  ni  des  pauvretés  qui  nous  ont  été  opposées  par 
quelques-uns  de  nos  adversaires,  ni  des  dénégations  hautaines  des  au- 
tres, qui  se  gardaient  prudemmentd'entrer  dans  une  discussion  scien- 
tifique. Nous  avions  attaqué  de  vieilles  erreurs  :  on  nous  les  a  redites 
pour  tout  argument.  Nous  n'avons  pas  répondu  aux  diatribes  dirigées 
contre  nous,  parce  que  notre  personne  n'est  pas  ce  qui  importe,  mais 
bien  la  vérité  de  l'histoire.  Quant  à  celle-ci,  nous  en  avons  ajourné 
la  démonstration  jusqu'à  la  publication  de  V Histoire  générale  de  la 
musique  :  en  cela  nous  croyons  avoir  agi  avec  prudence,  car  les  dis- 
cussions polémiques  aboutissent  rarement  à  un  résultat  utile.  Au 
moment  où  nous  écrivons  ceci,  les  premiers  volumes  de  cet  ouvrage 
ont  invinciblement  démontré  nos  propositions  :  l'harmonie  préten- 
due des  Grecs  est  rentrée  dans  son  néant,  et  l'origine  septentrionale 
des  éléments  réels  de  cette  harmonie  a  été  mise  en  évidence  par  les 
témoignages  contemporains  et  par  les  monuments.  Nous  arrivons, 
dans  ce  chapitre,  aux  premières  consé(£uences  de  ces  vérités  et  nous 
renouons  les  faits  dans  leur  enchaînement  naturel. 

Qu'avons-nous  prouvé  dans  la  partie  de  notre  histoire  qui  con- 
cerne la  musique  des  Grecs?  le  voici  :  1°  à  quelque  point  de  vue 
qu'on  étudie  la  question,  l'harmonie  n'a  point  existé  chez  les 
Grecs  (1)  :  2°  après  la  conquête  de  la  Grèce  par  les  Romains,  la  dé- 
pravation de  goût  des  Grecs  orientaux  et  italiotes  fit  employer  dans 
leur  musique  la  magadisalion  de  la  quarte  et  de  la  quinte  qui  n'avait 
existé  auparavant,  chez  les  anciens  Grecs  de  riiellade,  que  pour  l'oc- 
tave. De  là  la  diaphonie,  c'est-à-dire,  la  mélodie  exécutée  simultané- 
ment dans  deux  modes  différents,  d'où  résultait  un  trouble  dans  le 
sentiment  tonal  de  l'auditeur.  C'est  ce  trouble,  ce  tourment  de  l'o- 
reille qu'exprime  le  mot  diaphonie,  dont  le  sens  est  discordance ,  de 
ôia-û03v;w,  différer    d'intonation,  détonner,  être    discordant.   Chaque 

(1)  Iliitoire  j^éiicralc  de  la  miisi<iuc,  t.  III,  liv.  Vil,  chap.  il,  p.  307  et  suiv. 


I)K  LA  MUSIQUE.  GO: 

intervalle  de  la  diaphonie  était  néanmoins  consonnant  ;  eu  t^ui  dis- 
cordait, comme  nous  l'avons  dit,  c'était,  dans  une  succession  con- 
tinue, deux  tonalités  différentes  qui  se  faisaient  entendre  simulta- 
nément. On  pourra  s'étonner  qu'ayant  désigné  par  un  nom  équiva- 
lent à  discordance  la  réunion  de  deux  tonalités  étrangères  l'une  à 
l'autre  dans  le  nouveau  genre  de  magadisation,  les  Grecs  de  la  déca- 
dence n'aient  pas  proscrit  cette  monstruosité  musicale;  cependant 
l'expérience  de  tous  les  siècles  démontre  qu'il  n'est  pas  d'extravagance 
et  de  chose  si  difforme  qui  ne  puisse  être  admise  par  l'humanité  et 
devenir  un  objet  de  mode  ou  dhabitude.  Tout  raisonnement  d'ail- 
leurs doit  céder  à  l'évidence  du  fait  :  or,  le  fait  est  ici  patent.  On  a 
vu  (1)  que  le  plus  ancien  exemple  de  la  diaphonie  est  indiqué  par 
deux  vers  d'Horace ,  et  qu'il  remonte  conséquemment  à  plusieurs 
années  avant  le  commencement  de  notre  ère.  Nous  voyons  ensuite 
cette  même  diaphonie  mentionnée,  comme  étant  en  usage,  par  des 
écrivains  grecs  des  troisième  et  quatrième  siècles,  et,  sans  aucun 
doute,  elle  ne  cessa  pas  d'être  mise  en  pratique  dans  la  suite,  puis- 
que nous  la  retrouvons  au  neuvième  siècle,  constituant  un  genre  de 
musique  mondaine  et  religieuse,  non-seulement  par  ce  que  nous  en 
apprennent  certains  auteurs  de  traités  de  musique  ou  autres  de  cette 
époque,  mais  aussi  par  ce  que  nous  montre  le  système  de  construc- 
tion de  quelques  instruments  du  moyen  âge,  dont  nous  parlerons 
plus  loin. 

Notre  intention  n'est  pas  de  fatiguer  la  patience  de  nos  lecteurs 
parles  fausses  idées  des  anciens  théoriciens  qui  leur  faisaient  consi- 
dérer la  quarte,  son  octave,  la  quinte,  son  octave,  l'octave  et  son  re- 
doublement, comme  autant  de  consonnances  différentes,  ou  de  sym- 
phonies, comme  on  disait  alors.  Ces  distinctions  entre^des  intervalles 
de  même  nature  étaient  nées  chez  les  Grecs  :  si  on  les  retrouve  chez 
les  auteurs  de  traités  de  musique  antérieurs  au  XP  siècle,  c'est  que, 
jusqu'à  l'époque  de  Guido  d'Arezzo,  on  ne  connut  que  la  doctrine  de 
Boëce  qui  résume  celle  de  ces  mêmes  Grecs.  Le  moine  Hucbald,  qui 
vécut  dans  la  seconde  moitié  du  IX*  siècle,  et  de  qui  l'on  a  un  3Ianuel 
de  musique  (2),  partage  les  mêmes  idées  prises  à  la  même  source.  Il 


(1)  Histoire  gciiérale  de  la  musique,  t.  \\\,  p.  328. 

(2)  Hucbaldi  3Iustca   Enchiriadis,  ap.  Scriptores  ecclesiastici  de  Muslca  sacra,  éd.  a  Mar- 
tino  Gtrberto,  t.  I,  fol.   152  et  seq. 
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est  le  plus  ancien  auteur  du  moyen  âge  qui  ait  exposé  méthodique- 
ment le  système  de  la  diaphonie.  Toutefois,  dans  la  plus  grande 
partie  de  son  livre ,  il  ne  lui  donne  pas  ce  nom  :  pour  lui,  comme 
pour  tous  les  musiciens  de  son  temps  ,  les  séries  de  quartes  et  de 
quintes,  qu'il  nomme  sijmpJionies,  sont  un  doux  accord  de  sons  divers 
réunis  entre  eux  (1).  Cependant,  dans  le  treizième  chapitre  de  son 
ouvrage,  il  revient  aux  idées  de  l'antiquité  lorsqu'il  dit  :  «  On  ap- 
<(  pelle  diaphonie  ce  qui  ne  consiste  pas  dans  le  chant  seul,  mais 
«  dans  un  concert  discordant.  »  Il  ajoute  immédiatement  :  «  Quoique 
«  ce  nom  soit  commun  à  toutes  les  symphonies,  cependant  il  ne  se 
«  donne  quà  celles  de  la  quinte  et  delà  quarte  (2).)^  Ce  passage  est  le 
seul  où  Ilucbaldrecoimait  le  caractère  discordant  des  séries  de  quartes 
et  de  quintes;  partout  ailleurs  il  emploie  le  mot  de  symphonie,  qui,  chez 
les  Grecs,  ne  s'appliquait  qu'à  la  magadisation  de  l'octave.  Par  une 
longue  habitude  d'entendre  les  séries  continues  de  quintes  et  de  quar- 
tes, on  n'était  plus,  au  neuvième  siècle,  impressionné  d'une  manière 
désagréable  par  leurs  incohérences  de  tonalités,  et,  d'après  ce  que 
ditHucbald,  on  y  prenait  un  certain  plaisir.  On  voit  aussi,  dans  le  troi- 
sième chapitre  de  son  livre,  que  diaphonie  était  synonyme  à'organiim. 
Hucbald  distingue  six  sortes  de  symphonies,  à  cause  de  redouble- 
ments qui  pouvaient  se  faire  à  l'octave  de  chacun  des  sons  accou- 
plés: en  réalité,  il  n'y  eut  néanmoins  que  deux  sortes  de  diaphonies, 
à  savoir,  celle  des  quartes  et  celle  des  quintes,  dont  les  sons  se  re- 


(1)  Est  autcm  symphonla  vociim  diupariuin  intcr  se  junctariim  dulcis  conccnlus,  ihlil., 
p.  160. 

(2)  Dicta  autcm  d'taphonia  quod  non  iiniforml  canore  constct,  sed  concentu  concorditer 
dissono.  Quod  licct  omnium  syniplionlarum  sic  commune  ,  in  dialcssaron  tamen  ac  dlapente  hoc 
nomen  ohtinull,  Ihld.,  p.  IGô. 

M.  de  Coussemaker  ne  uoiis  paraît  pas  avoir  bien  enleiulu  ce  passage,  lorsqu'il  dit  (ouvrage 
cilé,  p.  13)  que,  contrairement  à  Gaudcnce  et  à  Isidore  de  Séville,  qui  donnent  le  sens  de  dis- 
sonance ?^u  mol  diaplionlcj  Hucbald  lui  donne  celui  de  double  son.  Cet  auteur,  conformément 
à  la  doctrine  des  auteurs  grecs,  dit  qu'on  ne  donne  le  nom  de  diaphonie  qu'aux  séries  de 
quartes  et  de  quintes  ;  conséquemment  il  atlriljue  à  ce  mot  le  sens  qu'il  peut  avoir  et  non  cekii 
de  5tà  (povoç,  deux  sons.  Atà  çovo;  n'est  point  grec,  car  ôià  n'est  pas  un  nom  de  nombre, 
mais  une  préposition,  et  son  ne  se  dit  pas  çôvoç,  mais  çtovYi.  M.  de  Coussemaker  a  pris  cette 
erreur  dans  le  Spéculum  muslcœ  de  Jean  de  Mûris  (lib.  VII,  c.  4)  ;  cet  auteur  dit  du  moins 
çtov:^.  Deux  se  dit  Sûoen  grec  et  non  £ià.  A'.açwvîa,  discordance,  ôiociptovo;,  discordant,  sont 
un  seul  mot  comme  ôiaxEaffàowv,  laVjuarte,  ôiaTtévTe,  la  quinte,  SiaTtaawv,  l'octave.  Encore 
»me  fois  dlaplionle  Vient  deSiacpwvéw,  détonner,  chanter  faux.  Oubliant  ce  que  dit  son  auteur, 
dans  la  seconde  phrase  du  passage  cité,  M.  de  Coussemaker  présente  comme  une  des  espèces 
delà  diaphonie  l'exemple  de  la   symphonie  de  l'octave  donné  par  Hucbald. 
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doublaient  à  l'octave  à  volonté.  En  voici  des  exemples  à  deux,  trois 
et  quatre  voix,  pris  dans  le  livre  de  ce  moine. 

Ih.vrnoMi':  i)i;s  (^>uim"i:s  a  deix  voix. 


:o: 


-o — <3—  ^— o — €> 

-<^  -  e> — <3 — Ci — o — '■ 


_Ci 


:q: 


Tu     l'a  -  Iris  sein  -  pi  -  ter  -  mis    es      fi   -   li  -  us. 

Si  la  diaphonie  devait  se  faire  à  troix  voix  ,  on  doublait  à  l'octave 
la  voix  grave,  appelé  organum  lorsque  le  chant  est  à  la  partie  supé- 
rieure et  prmc«/)a/e  lorsqu'elle  a  le  ton  du  chant. 

DixVPlIOME    DES    OLMNTES    A    TROIS    VOIX. 
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Tu    Pa  •  tris  sem  -  pi  -  1er  -  nus    es     fi    -    li  -  us. 

Lorsqu'on  voulait  faire  la  diaphonie  à  quatre  voix ,  on  ajoutait  la 
voix  d'un  enfant  de  chœur  à  celle  des  trois  chantres  :  elle  doublait  à 
l'octave  ou  le  chant  ou  Yorganum. 

Diaphonie  des  quintes  a  quatre  voix. 
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Tu     Pa  -  tris  sem  -  pi  •  1er  -  nus    es      fi   -   li 
-^ — ^ — ^ 
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Tu     Pa  •  tiis  sem  -  pi  -  ter  -  nus    es      fi,  -   li  -  us. 

Diapuonie  des  quartes  a  deux  voix. 
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Tu    Pa  -  tris    sein  •  pi  -  ter  -  nus    es      fi   -   li  -  us. 
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Diaphonie  des  quartes  a  quatre  voix. 
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Ces  formes  Ijarbares,  qui  révoltent  notre  sentiment  musical,  sont  an- 
tipathiques à  l'harmonie  proprement  dite,  dont  la  base  est  l'unité  tona- 
le ;  cependant  il  est  certain  que  le  principe  de  ces  étranges  successions 
de  sons  simultanés  fut  admis  antérieurement  à  l'ère  chrétienne,  qu'il  a 
persisté  à  travers  les  siècles,  et  que  ses  développements  à  trois  et  qua- 
tre voix  ont  paru  agréables  à  beaucoup  de  générations  (1).  On  jugera 
toujours  mal  des  facultés  musicales  de  l'humanité,  quand  on  prendra 
pour  point  de  comparaison  celles  qui  ont  reçu  l'éducation  de  l'art,  au 
moins  par  l'audition  :  les  peuples  modernes  civilisés  sont,  sous  ce 
rapport,  dans  une  situation  qui  n'a  été  celle  d'aucune  nation  de  l'an- 
tiquité ou  du  moyen  âge.  Cette  diaphonie,  qui  parait  si  peu  naturelle 
au  sentiment  musical,  n'est  pas  d'ailleurs  prouvée  seulement  par  les 
écrits  des  auteurs  didactiques  ;  nous  en  trouvons  aussi  la  démonstra- 
tion dans  le  système  de  construction  de  certains  instruments.  L'orgue 
du  moyen  âge,  par  exemple,  nous  la  fait  voir  matérialisée  dans  un  de 
ses  jeux,  le  plus  important  alors  et  le  plus  caractéristique,  auquel  on 
donnait  le  nom  de  mixture.  Chaque  touche  de  ce  jeu  faisait  entendre, 
outre  le  son  le  plus  grave,  sa  quinte,  son  octave,  sa  douzième  ou  oc- 
tave de  la  quinte  et  quelquefois  sa  double  octave,  suivant  la  dimen- 
sion de  l'instrument;  ou  la  quarte,  l'octave,  la  onzième  et  la  double 
octave;  ou  la  quarte,  l'octave,  la  onzième  et  la  double  octave.  Cer- 
taines orgues,  relativement  considérables,  avaient  deux  registres  de 
mixture  ;  dans  notre  enfance,  lorsque  nous  étions  enfant  de  chœur 
à  l'église  Saint-Germain  ,  de  Mons,  il  y  avait  un  très-ancien  orgue 
de  trois  octaves  et  une  tierce,  qu'on  ne  jouait  plus  depuis  longtemps  , 


(1)  Kiesewctlcr,  qui  n'hésite  jamais  à  nier  l'évidence  de  l'histoire,  quand  elle  contrarie  ses 
opinions  ou  blesse  ses  instincts,  ne  croit  pas  à  la  réalité  de  l'emploi  de  la  diaphonie  et  de  Vor- 
ganum.  —  Geschichte  der  Europaiscli-.4l>endlandïschen  oder  unsr.'r  heutigcn  Musik,  p.  17  et 
suiv. 
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OÙ  il  y  avait  un  jeu  de  régale  et  deux  mixtures.  L'un  de  ces  jeux 
avait  des  tuyaux  de  quintes  et  d'octaves  ;  l'autre  de  quartes  et  d'oc- 
taves. Des  jeux  de  même  espèce  ont  existé  dans  les  grandes  orgues 
modernes  jusqu'à  la  première  moitié  du  dix-:  euvième  siècle  :  on 
leur  donnait,  en  France,  les  noms  de  fournilurc  et  cymbale  :  outre  les 
quintes  et  octaves,  ces  jeux  avaient  les  tierces  et  dixièmes  redou- 
blées. Les  grands  jeux  de  seize,  huit  et  quatre  pieds,  se  joignaient  à 
ces  jeux  de  mixture;  ils  en  absorbaient  la  dureté  et  ne  leur  laissaient 
qu'une  harmonie  vague,  mais  saisissante.  Cet  ensemble  magnifique, 
appelé  plain-jeu,  était  d'un  caractère  essentiellement  religieux.  Au 
moyen  âge,  la  mixture  se  jouait  seule  et  charmait  les  auditeurs  par 
sa  diaphonie. 

Les  instruments  à  archet  du  moyen  âge  fournissent  aussi,  par  leur 
construction,  des  indications  de  leur  emploi  dans  le  système  de  la 
diaphonie.  Ceux  dont  on  a  vu  les  figures  dans  le  chapitre  précédent, 
ainsi  que  d'autres  représentés  par  divers  monuments,  n'ont  pas  d'é- 
chancrure  pour  le  passage  de  l'archet ,  en  sorte  que  celui-ci  devait 
toucher  au  moins  deux  cordes.  Soit  que  ce  système  de  construction 
eût  été  conçu  à  dessein ,  soit  qu'il  n'eût  d'autre  cause  que  l'état  peu 
avancé  de  l'art  de  la  lutherie,  il  n'en  est  pas  moins  certain  que,  dans 
un  temps  où  la  diaphonie  était  encore  en  usage,  les  exécutants,  peu 
habiles  d'ailleurs  dans  le  doigter  de  la  main  gauche,  ont  dii  faire  en- 
tendre ou  la  diaphonie  de  la  quinte,  ou  celle  de  la  quarte,  suivant 
l'accord  de  l'instrument,  en  plaçant  le  même  doigt  sur  deux  cordes. 
On  voit  donc,  parla  forme  même  des  instruments  à  archet  de  l'époque 
appelée  le  moyen  âge,  que  la  diaphonie  n'était  pas  seulement  en  usage 
dans  les  églises,  mais  qu'elle  était  également  appliquée  dans  la  musi- 
que mondaine  et  instrumentale,  enfin  qu'on  y  trouvait  de  l'agrément. 

Après  avoir  dit,  dans  le  dix-septième  chapitre  de  son  Manuel  de 
musique,  que  la  symphonie  de  l'octave  est  la  plus  parfaite ,  Hucbald 
fait  la  remarque  que  la  diaphonie  des  séries  continues  de  quartes  est 
la  plus  défectueuse,  ne  présentant  pas  toujours  l'intervalle  de  quarte 
dans  la  proportion  de  deux  tons  et  un  demi-ton,  qui  est  celle  de  la 
quarte  juste,  puisqu'elle  forme  le  triton  on  la  quarte  de  trois  tons 
lorsque  la  note  f  (fa)  est  la  plus  grave  de  l'intervalle.  Par  cette 
raison,  il  donne  à  la  quarte  ainsi  constituée  le  nom  de  dissonance  {i). 


(1)  Musicaencliiriadis,  ap.  Gerb.,  t.  II,  p.  1G9. 
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Sa  remarque  est  parfaitement  juste;  mais  on  peut  s'étonner  qu'il 
n'ait  pas  vu ,  ou  du  moins  constaté  par  ses  paroles,  qu'il  en  est  de 
même  dans  la  diaphonie  des  séries  de  quintes,  lorsque  les  deux  mêmes 
notes  sont  placées  dans  un  ordre  inverse,  puisque  les  quintes  justes 
sont  formées  de  trois  tons  et  un  demi-ton,  et  que  celle-là  ne  renferme 
que  deux  tons  et  deux  demi-tons.  Il  est  de  toute  évidence  qu'elle  est 
défectueuse  et  qu'elle  est  conséquemment  dissonante  au  même  titre 
que  la  quarte  de  trois  tons. 

Le  dix-huitième  chapitre  du  même  ouvrage  concerne  un  autre  genre 
de  diaphonie  dont  nous  allons  transcrire  les  exemples  avant  d'en  faire 
l'analyse. 
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(1)  lIu{l)alJi  Miisica  cnrhiiiaJis,  apud  Gcrijerliini,  t.  I,  p.   170. 

(2)  jùic/.,  p.  ni. 
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Nous  appelons  l'attention  du  lecteur  sur  les  spécimens  d'harmonie 
barbare  mis  ici  sous  ses  yeux  :  ils  sont  dignes  d'un  vif  intérêt,  car  ils 
renferment  les  éléments  fondamentaux  de  la  musique  constituée 
comme  art.  Expliquons  en  quoi  ils  diffèrent  de  la  diaphonie  trans- 
mise par  les  Grecs  aux  Romains  de  l'empire,  puis  par  ceux-ci  aux 
Gallo-Romains  et,  enfin,  au  moyenàg  e.  Avant  tout,  n'oublions  pas  : 
1°  que  cette  diaphonie  n'est  que  la  même  mélodie  chantée  simultané- 
ment dans  deux  modes  ditïérents;  2"  que  les  deux  voix  ont  toujours 
et  nécessairement  des  mouvements  semblables;  3°  que  ces  voix  ne 
forment,  pendant  toute  la  durée  de  leur  union,  qu'une  seule  harmonie, 
soit  de  quinte,  soit  de  quarte. 

Dans  les  quatre  spécimens  qu'on  vient  de  voir,  les  conditions  d'u- 
nion des  voix  sont  toutes  différentes,  en  ce  que  :  1°  ces  voix  ne  disent 
plus  le  même  chant  dans  deux  tons  différents,  et  que,  par  une  con- 
séquence naturelle,  elles  sont  toutes  deux  dans  l'unité  tonale,  com- 
mençant et  finissant  ensemble  par  le  même  son,  c'est-à-dire  par  la 
tonique.  Si,  dans  le  cours  du  chant,  on  revoit  à  plusieurs  reprises  les 
voix  faisant  encore  des  passages  en  quartes,  par  mouvement  sembla- 
ble, il  ne  faut  les  considérer  que  comme  une  habitude  contractée 
pendant  une  longue  suite  de  siècles  et  qui  reparait  cà  et  là  ;  2"  dans 
ces  exemples,  on  remarque  trois  sortes  de  mouvements  entre  les  voix, 
l'un  contraire,  une  voix  descendant  pendant  que  l'autre  monte  et 
réciproquement;  l'autre  oblique,  une  de  ces  voix  montant  ou  descen- 
dant pendant  que  l'autre  reste  immobile  sur  la  même  intonation  ;  le 
troisième  mouvement  est  semblable  entre  les  deux  voix,  toutes  deux 
montant  ou  descendant  ensemble  ;  3°  les  voix  forment  entre  elles  des 
variétés  d'harmonie ,  au  lieu  de  n'en  faire  entendre  qu'une  seule, 
comme  dans  l'ancienne  diaphonie.  C'est  ainsi  que  ,  dans  l'exemple 
n"  1,  on  voit  la  seconde  succéder  à  l'unisson,  la  tierce  à  la  seconde, 
la  quarte  à  la  tierce,  et,  sur  le  mot  modidis,  la  quinte  précéder  la 
quarte.  Dans  le  n"  4,  on  voit  la  tierce  succédant  à  l'unisson  et  suivie 
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de  la  quarte;  dans  le  même  exemple,  les  quatre  dernières  notes  font 
voir  la  tierce  succédant  à  la  quarte,  la  seconde  à  la  tierce ,  lunisson 
à  la  seconde.  Ces  mêmes  harmonies  de  tierce  et  de  seconde  sont  des 
faits  auparavant  inouïs:  la  tierce!  intervalle  essentiellement  harmo- 
nieux et  consonnant;  la  seconde!  c'est-à-dire  Faljsolu  de  l'har- 
monie dissonnante.  Ainsi,  ce  que  nous  avons  cherché  vainement  dans 
tous  les  temps  et  dans  tous  les  climats,  depuis  l'antiquité  h  plus  re- 
culée ;  ce  que  n'ont  pu  nous  laisser  entrevoir  ni  les  grands  peuples 
sémitiques  de  TÉgypte,  de  Phénicie,  de  l'Assyrie  et  de  l'Arabie,  ni 
les  puissantes  intelligences  ariennes  de  l'Inde ,  de  la  Perse  et  de  la 
Grèce,  nous  le  trouvons  dans  une  époque  de  barbarie,  dans  ce 
dixième  siècle  de  déplorable  mémoire  !  Il  est  vrai  que  l'état  dans 
lequel  sont  alors  ces  éléments  de  l'harmonie  n'est  guère  meilleur 
que  le  temps  où  nous  les  rencontrons;  toutefois  ils  n'en  portent  pas 
moins  en  eux-mêmes  le  principe  d'un  art  destiné  à  réaliser  toutes 
les  conditions  du  beau  et  de  l'idéal. 

D'où  sont  donc  venus  tout-à-coup  ces  éléments  d'harmonie  si  fé- 
conds, naguère  inconnus  et  auxquels  n'aurait  jamais  pu  conduire 
l'ancienne  diaphonie?  D'où  ils  sont  venus?  Il  ne  faut  pas  le  demander 
à  Hucbald,  car  il  n'en  sait  rien  :  il  ne  s'en  enquiert  même  pas.  Pour 
lui,  il  ne  s'agit  que  du  fait  :  il  y  a  deux  genres  de  diaphonies  qui 
sont  cela  et  cela  1  il  ne  faut  pas  lui  demander  davantage.  Mais  que 
dirons-nous  de  certains  historiens  modernes  de  la  musique  et  de 
l'harmonie  qui  n'ont  pas  vu  plus  loin  que  le  moine  du  dixième  siècle? 
Bien  plus,  lorsque,  trente-cinq  ans  avant  que  ceci  fût  écrit,  nous 
leur  avons  dit  d'où  sont  venues  ces  choses  si  importantes  pour 
la  création  de  l'art,  ils  se  sont  écriés  :  hypothèse  !  paradoxe  !  11 
fallut  qu'un  écrivain  du  douzième  siècle,  esprit  supérieur  à  son 
temps,  vint  à  notre  secours  et  prouvât  que  nous  étions  dans  le  vrai, 
lorsque  nous  disions  que  les  éléments  essentiels  de  l'harmonie  nous 
ont  été  révélés  parles  populations  du  Nord  qui  envahirent  toute  l'Eu- 
rope aux  cinquième  et  sixième  siècles.  Nos  adversaires  voulaient 
qu'à  Tancienne  diaphonie  des  quintes  et  des  quartes  se  fussent  ajou- 
tées naturellement  et  par  la  suite  des  temps  les  autres  harmonies  : 
ils  oubliaient  que  les  choses  ne  peuvent  produire  que  ce  qu'elles 
contiennent.  Les  séries  continues  de  quartes  et  de  quintes  auraient  pu 
se  faire  entendre  encore  pendant  des  milliers  d'années,  sans  qu'on 
en  vit  sortir  la  tierce  et  la  seconde,  le  mélane-e  des  harmonies,   les 
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moiivcnionts  divers  des  voix  et  runitc  tonale.  Dans  les  exemples 
donnés  par  Ilucbald,  on  retrouve  toutes  les  indications  de  Cérald, 
nommé  Cambrensis.  Les  harmonies  enseignées  par  les  hommes  du 
Nord  n'étaient,  dit-il,  qiiM  deux  parties;  c'est  en  effet  ce  qu'on  voit 
dans  VEncliiriadis  :  la  voix  supérieure  disait  le  chant  et  Finférieure 
murmurait  en  dessous  l'accompagnement  en  harmonie;  c'est  encore 
ce  que  contiennent  les  spécimens  de  Ilucbald.  Gérald  ajoute  que  ces 
harmonies  ne  sont  point  un  produit  de  l'art,  mais  d'une  habitude  de- 
venue en  quelque  sorte  naturelle  :  nec  arlc  lantum  sed  iisu  longœvo  et 
quasi  in  naturam  more  diulina  jam  converso.  Il  est  à  peu  près  certain 
que,  chez  les  Saxons  et  les  Danois,  l'harmonie  a  été  instinctive  et 
qu'elle  s'est  révélée  spontanément  dès  leur  premier  Age,  mais  d'une 
manière  grossière  et  barbare,  comme  on  peut  en  juger  par  les  spé- 
cimens de  Hucbald. 

Hucbald  mourut  en  930  ou  932,  ta  l'âge  de  plus  de  quatre-vingt- 
dix  ans  :  son  Manuel  de  musique  était  alors  écrit  depuis  longtemps. 
Entre  ce  moine  et  Guido  d'Arezzo,  plus  d'un  siècle  s'écoula,  et  dans 
cet  intervalle  aucun  traité  de  musique  ne  parait  avoir  renfermé  de 
nouveaux  éclaircissements  concernant  la  diaphonie  et  Vorganum,  ou 
du  moins,  s'il  en  a  été  composé,  on  ne  les  connaît  pas.  Le  Mkrologus 
de  disciplina  arlis  musicâe,  c'est-à-dire  l'abrégé  des  principes  de  mu- 
sique, de  Guido  d'Arezzo,  fut  composé  vers  l'année  1020.  La  diapho- 
nie ancienne,  par  séries  continues  de  quintes  ou  de  quartes,  était  en- 
core en  usage  dans  l'Église.  Guido  en  donne  des  exemples  dans  le 
dix-huitième  chapitre  de  cet  ouvrage  célèbre,  mais  ils  ne  sont  qu'à 
deux  voix,  les  intervalles  n'en  étant  pas  redoublés.  L'autre  espèce  de 
diaphonie,  plus  spécialement  appelée  organum ,  est  aussi  expliquée 
par  Guido  avec  des  exemples  que  nous  allons  transcrire.  Bien  qu'en- 
viron cent  ans  se  fussent  écoulés  entre  l'époque  de  Hucbald  et  celle  de 
€uido,  on  ne  remarque  aucun  progrès  dans  les  exemples  donnés  par 
le  moine  dePompose. 
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Si  l'on  examine  avec  attention  les  exemples  d'organum  à  intervalles 
divers  qui  se  trouvent  dans  le  Manuel  de  Hucbald  et  dans  le  Microlo- 
logue  de  Guido,  on  acquerra  la  conviction  que  les  mouvements  des 
voix  n'étaient  pas  fixés  par  des  règles  rationnelles.  L'unisson  monte 
à  la  seconde  et  la  seconde  descend  à  l'unisson  ou  monte  à  la  tierce  ou 
même  fait  un  saut  sur  la  quarte,  par  la  voix  du  chant,  comme  on  le 
voit  en  deux  endroits  du  deuxièm.e  exemple  tiré  de  l'ouvrage  de 
Guido,  ou  -ça.rV organunij  comme  dans  le  même  exemple;  enfin,  la 
seconde  monte  sur  l'unisson  par  le  mouvement  de  l'organum,  ainsi 
qu'on  le  voit  dans  le  quatrième  exemple  de  Guido.  Quant  à  la  tierce, 
elle  descend  à  la  seconde  ou  monte  à  la  quarte  ;  les  quartes  se  succè- 
dent en  montant  et  descendant,  diatoniquement  ou  par  sauts  :  à  vrai 
dire,  toute  succession  quelconque  est  admise.  On  comprend  qu'il  ne 
peut  y  avoir  de  règles  pour  une  harmonie  si  barbare  :  les  éléments 
dont  elle  se  compose  furent  une  précieuse  acquisition,  mais  leur  em- 
ploi est  absurde.  Certaines  règles  indiquées  par  Jean  Cotton,  auteur 
d'un  traité  de  musique  et  qui  vécut  vers  le  milieu  du  onzième  siècle, 
sont  ou  futiles  ou  fausses.  Quand  il  dit,  par  exemple,  que  Vorga- 
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)ium  doit  descendre  si  la  mélodie  monte,  il  est  démenti  formellement 
par  tons  les  exemples  qu'on  a  de  ce  genre  de  diaphonie. 

Un  traité  anonyme  de  diaphonie  ou  d'organum  découvert  par 
MM.  Danjou  et  Morclot  ;\  la  bibliothèque  Ambrosienne  de  Milan,  en 
18 '1.7,  a  été  publié  par  M.  de  Coussemaker  dans  la  seconde  partie  de 
son  Histoire  de  Vharmonic  au  moyen  âge.  Les  auteurs  de  cette  décou- 
verte ont  considéré  l'écriture  du  manuscrit  comme  indiquant  la  fin 
du  onzième  siècle.  Quoi  qu'il  en  soit,  l'ouvrage  est  certainement  pos- 
térieur ;\  Guido,  l'auteur  du  Micrologue  étant  cité  dans  le  prologue. 
Écrit  conséquemment  environ  deux  cents  ans  après  la  composition 
du  Manuel  de  Ilucbald,  l'écrit  anonyme  établit  un  système  particu- 
lier d'après  lequel  ni  l'intervalle  de  tierce,  ni  celui  de  seconde,  n'ap- 
paraissent dans  Vorganum  :  l'unisson,  la  quarte,  la  quinte  et  l'octave 
sont  les  seules  conjonctions  harmoniques  qu'on  y  trouve,  non  en 
séries  continues,  mais  par  groupes  de  deux  ou  trois  quartes  ou  quintes. 
Dans  les  exemples  qui  accompagnent  le  texte  on  voit  des  successions 
d'unissons,  l'unisson  suivi  de  l'octave,  ou  l'octave  suivie  de  l'unisson. 
L'absence  de  l'intervalle  de  seconde,  dans  l'organum  à  deux  voix,  fait 
disparaître  quelques  duretés  de  ce  système,  mais  l'absence  de  la 
tierce  lui  enlève  la  douceur  de  certaines  successions.  L'auteur  ano- 
nyme commet  une  singulière  méprise  en  commençant  son  prologue  : 
il  y  dit  que  les  traités  de  musique  de  Pythagore  et  de  Boëce  sont  peu 
intelligibles  en  ce  cjui  concerne  la  science  obscure  de  la  diaphonie; 
or,  il  n'existe  point  de  Traité  de  musique  de  Pythagore,  et  Boëce  ne 
dit  pas  un  mot  de  la  diaphonie.  Au  surplus  son  texte  est  rempli  de 
naïvetés,  et  les  règles  qu'il  donne  pour  la  formation  de  l'organum 
sont  arbitraires,  sans  utilité ,  et  délayent  en  plusieurs  pages  ce  qui 
pourrait  se  dire  en  quelques  mots.  Les  intervalles  considérés  par  lui 
comme  constituant  l'excellence  de  l'organum  sont  la  quinte  et  la 
quarte  ;  on  voit  par  là  qu'il  était  imbu  des  préjugés  favorables  au  plus 
défectueux  des  intervalles  et  contraires  à  la  tierce,  qui  étaient  alors 
partagés  par  tous  les  musiciens  :  or,  ce  sont  ces  mômes  préjugés  qui 
ont  été  les  causes  principales  de  la  lenteur  excessive  des  progrès  de 
l'harmonie  au  moyen  âge.  Nous  croyons  devoir  présenter  au  lecteur 
un  spécimen  de  l'organum  tiré  de  l'ouvrage  dont  il  s'agit  :  le  chant  y 
est  donné  à  la  voix  inférieure  ;  la  supérieure  y  fait  Vorganum  où  l'on 
remarque  une  foule  de  maladresses  dans  la  forme  et  l'absence  de  tout 
sentiment  mélodique. 
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La  tierce  n'étant  pas  mentionnée  dans  le  texte  du  traité  anonyme, 
et  beaucoup  de  successions  où  elle  eût  été  naturelle  ayant  de  préfé- 
rence la  quarte,  nous  avons  cru  d'abord  que  la  tierce  qui  se  trouve 
sur  a  du  mot  amorque  provenait  d'une  erreur  de  plume  et  qu  il  aurait 
fallu  ce  ([ui  suit  au  lieu  de  ce  qui  est  dans  le  manuscrit  : 

h  d  e  g-  aa 

c'est-à-dire 

b  a  t}  c  a 


ne  -  xus      a  -  nior  -(pie 
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Cependant,  considérant ({ue  deux  aulres  exemples  du  corps  de  Tou- 
vrage  ont  aussi  une  tierce,  nous  avons  dû  croire  ([ue  l'auteur  admet- 
tait cet  intervalle  par  exception,  (juoiciu'il  n'en  parlât  pas. 

Aucun  auteur  connu  n'a  parlé  de  ce  système  bâtard  d'organum  et 
nous  n'en  avons  pas  rencontré  d'exemples  pratiques  autres  que  ceux 
de  cet  ouvrage,  lequel  ne  parait  pas  avoir  été  connu,  ni  avoir  exercé 
d'influence  sur  ce  genre  de  musique,  si  ce  n'est  peut-être  dans  quel- 
que localité  particulière. 

Résumons  ce  qui  vient  d'être  dit  de  Vorganum.  Il  n'a  pas  amélioré 
les  relations  des  sons,  si  ce  n'est  qu'il  a  fait  entendre  (quelques  rares 
emplois  de  la  tierce,  le  plus  harmonieux  des  intervalles  ;  il  n'a  pas 
fait  disparaître  les  successions  de  quartes  et  de  quintes,  mais  il  n'en  a 
plus  fait  un  usage  continu;  aux  successions  permanentes  de  cesmêmes 
quartes  et  quintes  il  a  substitué  le  mélange  d'intervalles  divers  et  il 
y  a  fait  intervenir  les  mouvements  oblique  et  contraire  des  voix  ; 
par  ces  innovations,  il  a  introduit  dans  la  musique  à  sons  simultanés 
les  éléments  d'un  art  nouveau  qui,  en  se  développant  et  se  perfec- 
tionnant par  de  très-lents  progrès,  conduiront  un  jour  cet  art  à  sa 
constitution  régulière  et  complète. 

Nous  aborderons  dans  le  cinquième  volume  de  notre  Histoire  les 
modifications  de  l'organum  qui  ont  conduit  à  un  genre  de  musique  à 
sons  simultanés  appelée  déchaiit. 


CHAPITRE  SIXIEME. 

LA    DIDACTIQUE    DE    LA    MUSIQUE 
DEPUIS    LE    SIXIÈME    SIÈCLE    JUSQUA    LA    FIX    DU    ONZIÈME. 

Devenue  royaume  barbare  en  476  et  tour  à  tour  conquise  par  les 
Hérules,  les  Goths  et  les  Lombards,  l'Italie  conserva  néanmoins,  jus- 
que vers  la  fin  du  sixième  siècle,  les  traditions  grecques  de  la  mu- 
sique. Boëce  les  recueillit  dans  son  traité  de  musique  en  cinq  li- 
vres, ainsi  que  nous  l'avons  dit  précédemment,  et  Cassiodore,  qui 
vivait  encore  en  5G2,  âgé  de  près  de  cent  ans,  en  a  laissé  un  sou- 
venir dans  le  cinquième  chapitre  de  son  traité  sur  la  discipline 
des  lettres  et  des  arts  libéraux  (1).    Il  y    fait  encore  l'énumération 

(I)  De  artilius  ac  dUciiilinis  l.beralium  litterariim.  £x  opy.,l.U,  edit.   Rotomagi,  1G79. 
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des  quinze  modes  d'Alypius  comme  n'étant  point  abandonnés  et 
les  établit  dans  leur  ordre  naturel ,  mais  en  leur  donnant  les  noms 
de  Ions.  On  trouve  aussi,  dans  ce  chapitre,  la  classification  des  six 
genres  de  symphonies  réalisés,  trois  cent  cinquante  ans  plus  tard 
environ  ,  par  Ilucbald,  dans  des  exemples  notés  :  on  remarque  dans 
ce  nombre  les  diaphonies  de  séries  de  quartes  et  de  quintes,  soit  à  deux 
voix,  soit  avec  l'octave.  Ces  choses  sont  les  plus  considérables  que 
renferme  la  partie  du  livre  de  Cassiodore  consacrée  à  la  musique. 
Après  cet  écrit,  l'Italie  ne  parait  plus  avoir  rien  produit  concernant 
la  didactique  ou  la  méthode  appliquée  à  la  musique,  jusqu'au  com- 
mencement du  onzième  siècle,  c'est-à-dire  pendant  l'espace  d'environ 
quatre  cent  cinquante  ans. 

Au  septième  siècle,  le  premier  ou  plutôt  le  seul  auteur  qui  ait  écrit 
sur  la  musique  estl'évêque  de  Se  ville  saint  Isidore.  Dans  son  célèbre 
traité  des  Étymologies  ou  des  origines,  divisé  en  vingt  livres  (1),  les 
chapitres  lia  22  du  troisième  livre  concernent  la  musique.  Ce  sont 
ces  chapitres  que  l'abbé  Gerbert  a  publiés,  sous  le  titre  de  sentences 
de  musi(]ue,ài\ns  la  collection  des  écrivains  ecclésiastiques  sur  cet  art, 
d'après  un  manuscrit  de  la  Bibliothèque  impériale  de  Vienne.  La 
plus  grande  partie  de  ce  qu'a  écrit  sur  la  musique  l'évèque  de  Séville 
offre  peu  d'intérêt,  ne  contenant  que  des  faits  généraux  et  des  idées 
qui  se  trouvent  partout  sur  le  nom  de  la  musique,  les  inventeurs 
supposés  de  cet  art,  sa  classification  en  différents  genres,  ses  diverses 
parties  et  autres  choses  sans  utilité.  Il  n'en  est  pas  ainsi  du  XIX^  cha- 
pitre du  troisième  livre,  qui  est  le  VP  de  l'édition  de  Gerbert,  :  il  a 
pour  objet  la  première  division  de  la  musique  appelée  harmonique. 
Les  définitions  qu'en  donne  Isidore  ont  une  précision,  une  clarté, 
qu'on  ne  trouve  point  dans  d'autres  écrits  du  moyen  âge.  La  musique 
harmonique,  dit-il,  est  à  la  fois  modulation  de  la  voix  et  concordance 
de  plusieurs  sons  simultanés.  La  symphonie  est  l'ordre  établi  entre  les 
sons  concordants  du  grave  et  de  l'aigu ,  lesquels  sont  produits  soit 
par  la  voix,  soit  parle  souffle  ou  par  le  tact.  Par  elle,  en  effet,  les  sons 
les  plus  aigus  et  les  plus  graves  concordent,  en  sorte  que  si  l'un 
quelconque  venait  à  dissoner,  il  oflenserait  l'oreille.  Le  contraire  a 


(I)  Isidor'i  Iltspalensis  episcopi  Etymolog'iarum  libri    \X. 

La  meilleure  éJition  de  cet  ouvrage  est  celle  que  contient  le  troisième  volume  du  Corpus 
grammaticorum  latinoriun  velerum,  publié  par  M.  Frédéric  Lindemann,  Leipsick,   1833. 


DK  LA  MUSIQUK.  521 

lieu  dans  la  clia[)lionie,  qui  csl  riinion  des  sons  discordants  ou  disso- 
nants (l).  On  voit  que  révèque  de  Séville  exprime  le  sens  véritable 
du  mot  grec  diaphonie ,  et  qu'il  est  en  opposition  formelle,  sur  ce 
point,  avec  Jean  de  Mûris. 

On  pourrait  s'étonner  que  la  discordance  dont  l'oreille  aurait  été 
blessée  dans  la  symphonie  fût  l'élément  de  la  diaphonie  :  tel  est, 
en  effet,  le  singulier  mystère  de  la  musicjuc  du  moyen  âge,  et  c'est 
précisément  ce  qu'a  constaté  le  philosophe  du  neuvième  siècle, 
Jean  Scot  Érigène ,  disant  de  l'organum  :  «  Tandis  que  les  inter- 
«  valles  (des  sons)  grands  et  petits  sont  entendus  rfans  des  proportions 
«  discordantes  en  longues  suites,  ou  en  particulier  et  séparément,  ils 
«  sont  en  même  temps  conjoints  entre  eux  selon  les  règles  ration- 
ce  nelles  de  l'art  musical  (2).  »  C'est,  comme  on  voit,  d'une  part  la 
diaphonie,  de  l'autre  la  symphonie.  On  ne  peut  se  refuser  àl'évidence 
du  fait  :  il  y  a  eu ,  dans  le  moyen  âge ,  un  genre  de  musique  qu'on 
savait  être  discordant  (l'organum  ou  la  diaphonie),  de  même  qu'il  y 
avait  la  symphonie,  simple  chant  à  l'octave.  Si  opposée  que  soit  une 
telle  musique  au  sentiment ,  on  la  voit  néanmoins  persister  dans  l'u- 
sage des  discordances  jusqu'au  quatorzième  siècle,  bien  que  s'amélio- 
rant  par  degrés  sous  de  certains  rapports,  comme  cela  sera  démontré 
par  la  suite.  Recherchait-on  dans  ces  discordances  certaines  sen- 
sations nerveuses/  que  calmaient  ensuite  les  consonnances  de  l'u- 
nisson et  de  l'octave?  Cela  n'est  guère  vraisemblable  chez  des  peuples 
si  éloignés  des  défaillances  de  la  civilisation.  Cependant  le  fait,  prouvé 
par  mille  exemples,  écarte  tous  les  doutes  qu'on  voudrait  élever 
contre  la  réalité  d'une  musique  semblable.  Jusqu'où  le  temps  et  la 
force  de  l'habitude  peuvent  oblitérer  les  facultés  des  organes  serait 
un  problème  difficile  à  résoudre  ;  quant  à  la  réalité  de  l'effet,  on  n'en 
peut  donner  de  démonstration  plus  certaine  que  par  les  faits  suffi- 
samment établis.  Or,  quelle  objection  pourrait-on  opposer,  lorsqu'un 
maître  de  chapelle,  très-savant  musicien,  tel  que  Gafori,  nous  apprend 
que  de  son  temps,  à  la  fin  du  quinzième  siècle,  on  chantait  encore  à 


(1)  Harmonica  est  niodulalio  vocis,  el  concordaulia  plurimoium  sononini  et  coaptalio.  Sym- 
phonia  est  modulatioiiis  Icmperamentiim  ex  gravi  et  aciito  concoidanlilnis  sonis  sive  in  voce, 
in  flatu,  sive  in  pulsu.  Per  hanc  quippe  voces'acutiores  gravioresque  concordant,  ita  ut  quis- 
quisab  ea  dissonuerit,  sensvim  auditoiis  offendat.  Ciijus  contraria  est  Diaphonia,  id  est,  voces 
discrepantes  vel  dissoiise. 

(2)  Voir,  au  premier  volume  de  notre  Histoire,  la  note  1,  p.  HS. 
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la  cathédrale  de  Milan  des  litanies  appelées  discordantes  (litaniœ  dis- 
cordantes;, dont  il  note  ce  spécimen? 
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Do         -  -  mi  -  ne  mi    -    se   •   re    -    le. 

Cela  est  affreux,  horrible,  absurde;  mais  cela  est. 

Bède,  surnommé  le  vénérable^  fut  la  lumière  du  huitième  siècle,  et 
la  gloire  des  Anglo-Saxons,  ses  compatriotes  :  un  tel  homme,  possé- 
dant la  connaissance  des  langues  grecque  et  latine,  de  la  chronolo- 
gie, de  riiistoire ,  de  la  théologie  ,  de  la  philosophie  et  des  sciences, 
alors  que  l'Italie  elle-même  était  barbare,  est  un  phénomène  extraor- 
dinaire. Il  naquit  en  G72  et  mourut  en  735.  Bède  est  le  seul  auteur 
d'un  Traité  de  musique  composé  au  huitième  siècle  qui  soit  venu  jus- 
qu'à nous,  celui  que  son  élève  Alcuin  avait  écrit  ayant  été  perdu. 
L'ouvrage  de  Bède  ne  fournit  pas  de  renseignements  sur  la  musique 
de  son  temps  :  c'est  un  traité  des  principes  généraux  de  cet  art  et  des 
proportions  numériques  des  intervalles  des  sons  d'après  la  doctrine 
des  Pythagoriciens.  On  reconnaît  l'élévation  de  son  esprit  dans  les 
phrases  de  son  entrée  en  matière  :  //  est  à  remarquer,  dit-il,  que  tout 
art  est  contenu  dans  le  calcul  :  c'est  ainsi  que  la  mu^sique  consiste  et  se 
développe  dans  les  rapports  des  nombres.  (Notandum  est,  quod  omnis 
ars  in  ratione  continetur.  Musica  quoque  in  ratione  numerorum  con- 
sistit  atque  versatur.)  Le  traité  de  Bède  est  contenu  dans  le  premier 
volume  de  ses  œuvres  publiées  à  Bàle  (1563)  et  à  Cologne  (IG12). 
On  trouve  à  la  suite  un  autre  traité  intitulé  Musica  quadrala  seu 
mensurata,  faussement  attribué  à  Bède  et  qui  est  d'un  musicien  du 
XIIP  siècle  (1). 

Deux  traités  de  musique,  composés  dans  le  neuvième  siècle ,  sont 
les  seuls  ouvrages  connus  de  cette  époque ,  si  toutefois  le  3Ianuel  de 
Hucbald  n'a  pas  été  écrit  avant  le  dixième  siècle,  ce  qui  n'est  pas 
prouvé.  Le  premier  des  deux  ouvrages  dont  il  s'agit  a  pour  auteur 
un  moine  nommé  Au  rélien  de  l'abbaye  de  Réomé  ou  Moutier-Saint- 
•lean,  au  diocèse  de  Langres,  lequel  parait  avoir  vécu  vers  850,  Son  li- 


(I)  Voir  les  articles  Anstoli-  (pscuJûiijmo')  et  liîdc,  J;uis  la  lïtographle  iinifcrsellc  des 
siciciis,  2'' édition,  tomeP'. 
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vre  (1), intitulé  Mu^ica  disciplina,  cstLÎiviséen  vint;t  chapitres.  Le  pre- 
mier a  pour  objet  l'éloge  de  la  science  de  la  musique  ;  dans  le  second, 
où  il  est  traité  des  inventeurs  de  cette  science,  se  trouve  l'anecdote  de 
l'ytliagore  qui,  passant  devant  l'atelier  d'un  forgeron  et  remarquant 
(|ue  les  marteaux  rendaient  des  sons  dillérents,  avait  pesé  les  marteaux 
et,  d'après  les  proportions  de  leurs  poids,  avait  déterminé  celles  des 
intervalles  des  sons.  Nous  avons  fait  voir  au  septième  livre  la  fausseté 
de  cette  historiette  qu'on  a  répétée  en  cent  endroits,  depuis  l'antiquité. 
La  division  de  la  musi(|ue  en  trois  genres  remplit  le  troisième  cha- 
pitre :  ces  trois  genres  sont  la  musique  mondaine,  la  musique  hu- 
maine et  la  musique  organique.  La  première,  prise  des  idées  py- 
thagoriciennes concernant  l'harmonie  universelle,  est  exposée  d'une 
manière  superficielle  par  le  moine  de  Réomé.  Par  musique  humaine, 
Aurélien  entend  celle  que  l'homme  aurait  faite  à  l'imitation  de  la  mon- 
daine. Enfin,  la  musique  organique  est  celle  qu'on  fait  avec  les  instru- 
ments, et  on  ne  comprend  guère  pourquoi  elle  est  séparé  ede  la  musique 
humaine.  Celle-ci  est  divisée,  dans  le  quatrième  chapitre,  en  musique 
harmonique  et  musique  rhythmique.  Une  partiedu  cinquième  chapitre 
est  copiée  mot  pour  mot  des  définitions  de  l'harmonie,  de  la  symphonie 
et  de  la  diaphonie ,  par  Isidore  de  Séville ,  qui  viennent  d'être  rap- 
portées. Dans  le  sixième,  on  retrouve  les  six  genres  de  symphonies  ex- 
posés par  Cassiodore,  ainsi  que  l'explication  des  ([uinze  modes  de  la 
musique  grecque.  De  tout  cela,  rien  de  véritablement  utile  ne  peut  être 
tiré  pour  la  connaissance  de  la  musique  de  l'époque.  Dans  les  chapi- 
tres suivants,  l'ouvrage  d'Aurélien  acquiert  de  l'intérêt,  parce  qu'il  est 
le  premier  où  se  trouve  une  exposition  régulière  et  complète  des 
huit  tons  du  chant  ecclésiastique  divisés  en  deux  classes  de  tons  au- 
thentiques et  de  tons  plagaux. 

L'autre  traité  de  musique ,  produit  dans  le  neuvième  siècle,  a  pour 
auteur  Rémi  d'Auxerre,  ainsi  nommé  du  lieu  de  sa  naissance.  Quoi- 
qu'il eût  ouvert  des  cours  de  théologie  et  de  musique  à  Pieims,  en  893, 
puis  à  Paris  dans  les  premières  années  du  dixième  siècle,  son  ensei- 
gnement ne  put  porter  aucun  fruit  pour  l'art  considéré  au  point  de 
vue  de  la  pratique,  car  il  avait  pris  pour  sujet  de  ses  leçons  l'expli- 
cation et  le  commentaire  du  neuvième  livre  de   l'encyclopédie  iné- 


(1)  L'ouvrage  d'Aurélien  a  été  publiépar  Gerbert,  Script,  ceci,  de  musica,e\e.,  t.  I,p[).  28- 
03. 


Ô24  HISTOIRE  GltKÉRALE 

tliodique  de  Martianus  Capella,  lequel  ne  concerne  que  l'ancienne 
musique  des  Grecs.  Son  ouvrage ,  publié  dans  la  collection  de  l'abbé 
Gerbert  (1),  roule  sur  le  même  sujet  et  n'a  pas  de  divisions  par  cha- 
pitres :  il  y  a  lieu  de  croire  qu'il  n'est  que  la  rédaction  définitive  de 
ses  leçons;  on  n'y  trouve  rien,  en  effet,  qui  ait  quelque  rapport  à  la 
musique  du  temps  où  l'auteur  vécut. 

Au  commencement  du  dixième  siècle,  nous  arrivons  aux  ouvrages 
connus  sous  le  nom  de  Ilucbald.  En  premier  lieu  se  présente  la  ques- 
tion si  tous  ceux  qui  ont  été  publiés  sous  ce  nom  par  Gerbert  (2)  lui 
appartiennent  en  effet.  Le  premier,  tiré  d'un  manuscritde  la  biblio- 
thèque de  Strasbourg  et  collalionné  sur  un  autre  de  la  bibliothèque 
des  Mineurs  conventuels  deCésène,  porte  en  tète  :  Incipit  Liber  Ubaldi 
peritissimi  miisici  de  Harmonica  institulionc.  Si  l'on  compare  ce  pre- 
mier Traité  au  Manuel  du  même  auteur  dont  nous  avons  parlé,  on 
remarque  bientôt  les  différences  essentielles  qui  séparent  ces  deux 
ouvrages  et  qui  consistent  :  1"  dans  l'objet  de  chacun  de  ces  livres; 
2"  dans  la  méthode  d'exposition ,  laquelle  est,  relativement  au 
temps  où  vécut  l'auteur,  simple  et  progressive  dans  le  Manuel,  tandis 
qu'elle  est  obscure,  embarrassée,  dans  l'autre  ouvrage  ;  3°  dans  la  pro- 
priété des  termes,  par  laquelle  se  distingue  leManuel  etqu'on  ne  trouve 
pas  dans  le  premier  Traité.  Pour  en  donner  un  exemple.  Fauteur  de 
celui-ci,  ayant  à  distinguer  les  sons  qui  ont  la  même  intonation  ou 
sont  à  l'unisson  de  ceux  qui  forment  des  intervalles  conjoints  ou  dis- 
joints, leur  donne  les  noms  de  sons  égaux  et  de  sons  inégaux,  œqua- 
les,  inœquales  soni.  Qu'est-ce  qu'un  son  inégal?  Les  sons  peuvent  être 
semblables  ou  différents  d'intonation,  de  durée,  d'intensité;  ils  ne 
sont  point  égaux  ou  inégaux.  On  trouve  d'ailleurs  dans  cet  ouvrage 
des  idées  fausses  et  de  nature  à  jeter  la  confusion  dans  l'esprit  du 
lecteur:  c'est  ainsi  que  l'auteur,  quel  qu'il  soit,  dit  que  les  sons  con- 
tenus dans  deux  octaves,  l'une  grave  et  l'autre  aiguë,  sont  identiqueset 
ne  diffèrent  que  parce  que  les  uns  sont  chantés  par  une  voix  d'homme, 
les  autres  par  une  voix  d'enfant,  erreur  reproduite  de  nos  jours  et  qui 
a  conduit  certains  musiciens  à  écrire  pour  la  voix  de  ténor  avec  la  clef 
de  sol.  L'obscurité  de  langage  qu'on  remarque  en  beaucoup  d'en- 
droits de  ce  Traité  de  musique  provient  de  ce  que,  n'ayant  pas  de  no- 


(1)  Tome  T"",  [Liges  (l'i-'.)'i. 
{•2)   1(1.,  pages  1().3-I'i9. 
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tation  invariable  à  sons  déterminés  pour  représentoi-  les  degrés  de 
l'échelle  musicale  et  les  intervalles  dont  il  parle,  l'auteur  ne  désigne 
souvent  les  sons  qu'en  citant  l'antienne  ou  le  répons  dont  le  son  initial 
correspond  à  celui  qu'il  veutindiquer,  ou  bien  il  a  recours  à  certaines 
formules  énigmati(|ues  dont  il  n'explique  pas  suflisamment  l'usage. 
A  cette  occasion,  nous  croyons  devoir  faire  connaître  à  nos  lecteurs  la 
cause  de  l'embarras  éprouvé  par  tous  les  auteurs  de  traités  de  musi- 
que, depuis  le  sixième  siècle  jusqu'au  douzième,  pour  la  représenta- 
tion de  certains  exemples  nécessaires  à  l'exposé  de  leurs  principes. 
Cette  cause  d'obscurité ,  qui  rend  si  fatigante  la  lecture  des  ouvrages 
didactiques  produits  dans  cette  longue  période  de  six  siècles,  n'a 
pas  été  signalée  jusqu'à  ce  jour. 

L'ancienne  notation  grecque  et  la  romaine  représentaient  chaque 
son  déterminé  par  un  signe  spécial  ;  par  cela  même  elles  étaient  peu 
propres  à  écrire  les  chants  de  l'Église  grecque  d'Orient,  lesquels 
sont  chargés  d'ornements  ;  de  là  les  diverses  notations  des  chants  de 
cette  Église,  de  l'arménienne  et  de  l'éthiopienno,  par  groupes  de 
sons  indéterminés;  de  là  aussi  les  notations  gothiques  ou  neumati- 
ques  des  conquérants  ariens  qui  remplirent  l'Europe  depuis  le  com- 
mencement du  cinquième  siècle  jusqu'à  la  fm  du  sixième.  Par  la  suite 
des  temps,  l'habitude  contractée  de  ces  notations  à  intonations  indé- 
terminées, lesquelles  s'étaient  répandues  partout,  à  cause  de  leurs 
avantages  pour  les  sons  liés ,  et  nonobstant  leurs  graves  inconvé- 
nients, cette  habitude,  disons-nous,  fut  cause  de  l'oubli  dans  lequel 
tombèrent  les  anciennes  notations  à  sons  déterminés.  Cet  oubli  devint 
à  son  tour  la  cause  des  embarras  éprouvés  parles  auteurs  de  traités  de 
musique  pour  les  exemples  dontils  devaient  accompagner  leurs  précep- 
tes. A  l'aide  des  neumes  ils  pouvaient  noter  un  chant  d'Église  dont  ils 
voulaient  rappeler  les  intonations  ;  le  ton  de  l'antienne  ou  du  répons 
étant  connu,  les  signes  acquéraient  par  là  une  valeur  d'intonation  dé- 
terminée ;  mais  il  n'en  pouvait  pas  être  de  même  dans  les  abstractions 
des  principes  ;  là  il  était  nécessaire  que  chaque  sDn  pût  être  repré- 
senté par  un  signe  spécial.  A  la  vérité,  l'ancienne  notation  romaine 
des  quinze  premières  lettres  n'était  pas  entièrement  perdue,  puisqu'on 
la  retrouve  dans  quelques  manuscrits  jusqu'au  douzième  siècle;  il  y 
avait  aussi  la  modification  de  cette  même  notation ,  laquelle  n'en 
avait  conservé  que  les  sept  premières  lettres,  sous  les  formes  de  ca- 
pitales dans  la  première  octave  et  de  minuscules  dans  la  seconde; 
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mais  la  connaissance  de  ces  systèmes  de  représentation  des  sons  était 
devenue  excessivement  rare,  peut-être  même  chez  les  professeurs  et 
les  écrivains.  De  là  vient  qu'on  chercherait  en  vain  un  passage  noté 
dans  les  traités  de  musique  d'Isidore  de  Séville,  de  Bède,  d'Aurélien, 
et  de  Rémi  d'Auxerre;  de  là  aussi  les  circonlocutions  de  leur  style 
obscur.  Le  dernier  de  ces  auteurs,  qui  ne  traite  que  de  la  musique  des 
Grecs,  ne  fait  pas  le  moindre  usage  de  leur  notation  ,  ni  même  delà 
romaine  par  laquelle  Boëce  la  traduit,  il  en  est  de  même  dans  le  traité 
de  musique  que  nous  examinons,  quoiqu'il  ait  aussi  pour  objet  prin- 
cipal les  télracordes  de  la  musique  des  Grecs  ;  cependant  Hucbald 
connaissait  la  notation  de^  quinze  lettres,  dont  il  a  fait  usage  en  plu- 
sieurs endroits  du  résumé  pratique  de  son  Manuel. 

Par  les  motifs  qui  viennent  d'être  exposés,  nous  ne  croyons  pas 
que  le  traité  de  musique  dont  il  s'agit  soit  l'ouvrage  de  Hucbald  et 
nous  avons  la  même  opinion  des  fragments  dont  il  est  suivi.  Si  nous 
nous  trompions ,  il  faudrait  que  ces  ouvrages  appartinssent  à  une 
époque  beaucoup  plus  ancienne  que  celle  où  fut  écrit  le  Manuel  et  pro- 
bablement au  temps  où  Hucbald  enseignait  à  Reims  conjointement 
avec  son  ancien  condisciple  Rémi  d'Auxerre. 

Le  Manuel  de  musique  de  Hucbald  ne  peut  pas  être  considéré  comme 
un  traité  complet  et  régulier  des  principes  de  cet  art,  même  relative- 
ment au  temps  où  vécut  l'auteur  :  il  n'a  que  trois  sujets  principaux, 
à  savoir,  la  formation  d'un  système  nouveau  de  notation  ,  la  tonalité 
du  chant  de  l'Église,  et  la  symphonie  ou  chant  de  plusieurs  voix  à 
divers  intervalles.  L'ouvrage  est  divisé  en  dix-neuf  chapitres.  Le  pre- 
mier n'a  point  de  titre  :  Hucbald  y  divise  l'échelle  musicale  ,  dont  le 


son  le  plus  grave,  représenté  par  le  F,  répond  à  sol  -^ 


X»\: 


en 


quatre  tétracordes  auxquels  il  donne  les  noms  de  graves,  finales,  su- 
périeures, excellenlcs.  A  ces  seize  sons,  il  en  ajoute  deux  aigus,  ce  qui 
porte  leur  nombre  total  à  dix-huit.  Le  penchant  de  l'auteur  pour  la 
musique  des  Grecs  et  pour  leurs  tétracordes  ne  lui  a  pas  laissé  voir 
que  ce  système  s'applique  mal  aux  huit  tons  du  plain-chant,  dont  on 
ne  peut  saisir  le  vrai  caractère  que  par  leurs  espèces  d'octaves. 
Quant  aux  noms  donnés  par  Hucbald  aux  tétracordes,  les  deux  pre- 
miers seulement  ont  une  signification  exacte,  les  quatre  premiers 
sons  étant  les  plus  graves  de  l'échelle,  et  les  quatre  suivants  étant 
les  finales  des  huit  tons  du  plaint-chant.  Le  nom  de  supérieures  donné 
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aux  sons  du  troisième  tétracorde  serait  mieux  applitjiu-  à  ((ux  du 
quatrième,  et  celui  d'excellentes,  que  portent  ceux-ci,  n"a  aucun  sens 
raisonnaljle. 

Pour  la  représentation  des  sons  contenus  dans  réclielle  divisée  en 
quatre  tétracordes,  Ilucbald  propose  cette  notation  : 

r  A  B  C  D  E  F  G  a    Ij     c      .1         e     f     g    'J  '/,      l 

gravos  (iiialos  suporioros  cxcollonlcs 

Le  deuxième  chapitre  est  rempli  par  l'analyse  de  cette  notation  , 
dont  le  but  est  de  représenter  les  sons  déterminés,  en  réduisant  les 
signes  au  plus  petit  nombre  possible.  Pour  atteindre  ce  but,  Hucbald 
imagine  de  n'avoir  que  trois  modifications  pour  la  tète  d'un  même 
signe,  en  présentant  ces  trois  variétés  de  formes  tournées  à  gauche  dans 
le  premier  tétracorde;  à  droite  dans  le  second;  renversées  et  tournées 
à  gauche  dans  le  troisième  ;  renversées  et  tournées  à  droite  dans  le 
quatrième.  Le  troisième  signe  seulement  change  dans  chaque  tétra- 
corde :  dans  le  premier,  c'est  la  lettre  N  ;  dans  le  second,  l'iota  incliné, 
dans  le  troisième,  le  lamed  hébreu;  dans  le  quatrième,  la  lettre  X. 
Quant  aux  deux  sons  aigus  ajoutés  aux  tétracordes,  ils  sont  représentés 
par  les  deux  premiers  signes  couchés.  Si  Hucbald  s'était  proposé  de 
faire  adopter  son  système  de  notation  pour  le  substituer  à  l'usage  des 
neumes  ,  il  se  trompa ,  car  il  ne  pouvait  remplacer  les  signes  simples 
de  groupes  de  sons  qu'on  voit  parmi  ceux-ci  qu'en  multipliant  les 
signes  de  sons  isolés  ;  dès  lors,  au  lieu  de  la  simplicité  qu'il  cher- 
chait, il  aurait  eu  la  complication.  La  psalmodie  seule  est  le  genre 
de  chant  dans  lequel  cette  notation  eût  pu  être  bien  employée.  L'a- 
vantage de  ses  signes  est  de  représenter  des  intonations  détermi- 
nées; mais  il  se  trouvait  depuis  longtemps  dans  la  notation  romaine 
des  quinze  lettres,  ainsi  que  dans  celle  des  sept  lettres  en  caractères 
différents  dans  les  deux  octaves.  Aussi  simples  et  accessibles  à  toutes 
les  intelligences,  ces  notations  suffisaient  pour  l'emploi  des  signesd'in- 
tonations  déterminées  :  il  ne  restait  qu'à  en  répandre  la  connaissance 
parles  traités  de  musique  et  par  les  écoles.. L'utilité  d'une  notation 
nouvelle  pour  le  plaint-chant  était  au  moins  contestable  ;  de  là  le 
peu  de  succès  que  rencontra  celle  de  Hucbald.  L'historien  et  poëte 


528  HISTOIRE  GÉiNÉRALE 

Hermann  Contracliis  est  le  seul  auteur  d'un  traité  de  musique  qui  Tait 
cité  dans  le  onzième  siècle  ;  cependant  lui-même  a  fait  usage  d'un 
autre  système  pour  la  notation  de  ses  chants  (1). 

Le  troisième  chapitre  du  Manuel  de  Hucbald  concerne  les  finales 
du  chant.  Dans  le  quatrième  il  établit,  assez  inutilement,  qu'il  n'y  a 
qu'un  tétracorde  en  dessous  des  finales  et  qu'il  y  en  a  deux  au  des- 
sus :  cela  est  évident  par  ce  qui  précède.  Le  cinquième  chapitre  a 
pour  objet  d'établir  en  quoi  consistent  les  différences  de  tons  au- 
thentiques et  des  plagaux  :  Hucbald  ne  remplit  cette  tâche  que  d'une 
manière  insuffisante  et  peu  exacte;  du  reste,  il  n'en  dit  que  quel- 
ques mots.  Les  chapitres  sixième  et  septième  concernent  les  proprié' 
tés  des  sons.  Ce  que  Hacljald  désigne  par  ces  mots  n'est  autre  chose 
que  l'intonation  propre  de  chaque  note  de  l'échelle.  Le  tableau  des 
signes  de  ces  sons  que  renferme  le  septième  chapitre  est  simplement 
un  exercice  de  solfège.  Le  huitième  chapitre  est  le  développement  du 
sujet  du  troisième  concernant  les  finales  des  tons  avec  des  exemples 
qui  font  voir  que,  parles  finales,  on  connaît  les  tons;  ce  qui  du 
reste  n'est  pas  douteux.  Dans  le  neuvième  chapitre  est  établie  la  dif- 
férence entre  le  son  pris  dans  son  acception  générale  et  le  son  dé- 
terminé ou  le  ion ,  suivant  l'expression  allemande  :  ainsi  que  le  dit 
Hucbald ,  c'est  précisément  cette  différence  que  marquent  les  deux 
mots  sonus  et  phlhongus.  Ce  qu'il  dit  du  ton,  appelé  en  grec  fcTro'yoooç, 
parce  qu'il  est  dans  la  proportion  se^quioctave,  est  une  erreur,  car 
l'octave  n'est  pas  composée  de  six  tons ,  mais  de  cinq  tons  et  de 
deux  demi-tons  mineurs.  Une  autre  erreur  lui  est  échappée  lorsqu'il 
a  dit,  dans  le  même  chapitre,  que  le  limma  est  le  diesis  :  le  limma 
est  le  demi-ton  mineur  et  le  diesis  est  le  quart  de  ton.  Les  chapitres 
dix  à  dix-huit  ont  pour  objets  spéciaux  les  symphonies  et  dia- 
phonies :  nous  avons  exposé,  dans  le  chapitre  précédent,  ce  qui 
concerne  ces  divers  genres  d'harmonie  barbare  suivant  les  prin- 
cipes de  Hucbald  ;  cela  nous  dispense  de  revenir  ici  sur  ce  sujet. 
Dans  le  dix-neuvième  et  dernier  chapitre,  Hucbald  examâne  comment 
certaines  choses  sont  impénétrables  à  notre  raison  :  l'une  de  ces  choses 


(I)  On  trouve  aussi  dans  un  manuscrit  le  dialogue  d'Odon  de  Cluny  sur  la  musique  avec 
uu  tableau  de  la  notation  de  Hucbald  disposée  sur  le  monocorde  ;  mais  c'est  évidemment  une 
addition  faite  par  uu  copiste,  car  Odou  explique  la  compositiou  de  l'échelle  musicale  par  la 
uotaliou  des  lettres. 
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est  \e  puHiijitoi  des  elTcts  proiluits  sur  les  animaux  par  la  •nusi(|ue. 

Sous  le  titre  de  scolies  sur  le  Manuel  de  musique  [Scholla  Enchi- 
riaclis  de arte musica),  Hucbald  a  écrit  un  autre  livre  qui,  en  partie, 
est  un  questionnaire  sur  le  contenu  de  celui  que  nous  venons  d'ana- 
lyser, et  en  partie  un  supplément  de  ce  premier  ouvrage.  Ces  scolies 
sont  divisées  en  trois  parties  :  on  n'y  trouve  rien  de  nouveau  en  ce 
qui  concerne  les  sons,  leur  notation  d'après  le  système  de  l'auteur, 
les  tétracordes  et  les  symphonies  ;  mais  les  développements  y  sont 
plus  considérables.  La  fin  de  la  seconde  partie  et  presque  toute  la 
troisième  sont  relatives  aux  proportions  numériques  des  intervalles 
des  sons.  Ce  qu'en  dit  IIucl)a.ld  est  le  résumé  de  ce  que  contient  le 
livre  de  Boëce  sur  cette  matière. 

Un  dernier  écrit  de  Hucbald  a  pour  titre  commcmora/Zoconimentatio) 
breiis  de  tonis  etpsalmis  modulandis  :  on  y  trouve  les  formules  grec- 
ques du  chant  des  psaumes  dans  les  tons  authentiques  et  plagaux 
notés  par  le  système  dont  il  était  inventeur. 

Bien  que  Hucbald  ne  puisse  pas  être  considéré  comme  un  de  ces  es- 
prits supérieurs  qui  impriment  à  leur  époque  un  mouvement  de  pro- 
grès dans  un  art  ou  dans  une  science,  il  mérite  néanmoins  une 
place  distinguée  dans  l'histoire  de  la  musique,  parce  que  ses  ou- 
vrages sont  les  premiers  du  moyen  âge  où  certaines  parties  de  cet 
art  ont  été  traitées  avec  autant  de  méthode  qu'il  pouvait  v  en  avoir 
de  son  temps.  Pour  la  première  fois  depuis  Boëce,  c'est-à-dire,  après 
une  période  de  quatre  cents  ans,  on  voit  dans  ces  ouvrages  la  doc- 
trine musicale  sortir  des  généralités  obscures  et  s'appuyer  sur  les  faits 
de  pratique.  L'art  dont  parle  Hucbald  est  barbare  comme  son  époque; 
mais  c'est  précisément  parce  qu'il  nous  le  fait  voir  tel  qu'il  était,  que 
ses  écrits  nous  inspirent  un  vif  intérêt  :  c'est  le  premier  jalon 
planté  sur  la  voie  qui  doit  conduire  au  grand  art  de  la  musique 
moderne. 

Réginon,  abbé  de  Prum,  monastère  de  bénédictins  au  diocèse  de 
Trêves,  fut  le  contemporain  de  Hucbald,  étant  né  vers  8i0  et  mort 
en  915.  Au  nombre  de  ses  ouvrages  est  une  lettre  adressée  à  Rath- 
bodjévèque  de  Trêves,  laquelle  est  suivie  de  formules  tonales  de 
deux  cent  quarante-trois  antiennes  et  de  cinquante-deux  répons 
notés  en  neumes  saxons  ou  gothiques  des  plus  anciens  temps.  Trois 
manuscrits  de  cet  ouvrage  existent  dans  les  bibliothèques  de  Leip- 
sick,  d'Clm  et  de  Bruxelles.  Gerbert  a  publié  la  lettre  à  Rathbod, 

IIIST.    DE    LA    IILSIOLE.    —   T.    IV,  -iji 
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intitulée  :  Epislola  de  harmonica  institulione  ad  Ralhbodum  episcopum 
Trevirensem  (1);  mais  il  ne  l'a  pas  fait  suivre  des  formules  tonales. 
Cette  lettre  est  divisée  en  dix-neuf  sections  dont  les  quatre  premières 
sont  relatives  à  la  tonalité  du  chant  ecclésiastique.  Dans  les  cin- 
quième et  sixième  sections,  Réginon  expose  la  doctrine  de  Fliarmonie 
universelle  d'après  Boëce;  ce  qu'il  dit  des  instruments  dans  les  sep- 
tième et  huitième  sections  est  sans  intérêt,  car  il  se  borne  à  en  men- 
tionner quelques-uns  dans  les  trois  classes  :  la  cithare  et  la  harpe 
dans  la  catégorie  des  instruments  à  cordes  ;  les  flûtes,  musettes ,  sy- 
rinx  et  orgues  parmi  ceux  qui  résonnent  par  le  vent  ;  enfin  les  cym- 
bales et  les  tambours  dans  la  classe  des  instruments  de  percussion.  Les 
autres  sections  de  la  lettre  concernent  les  intervalles  et  les  divisions  de 
l'échelle  musicale  suivant  la  doctrine  des  Grecs.  En  considérant  la 
lettre  de  Réginon  au  point  de  vue  de  l'histoire  de  la  musique  au 
moyen  âge,  on  voit  qu'il  n'y  a  rien  à  en  tirer;  les  formules  neumati- 
ques  dont  elle  est  suivie  offrent  plus  d'intérêt,  mais  elles  ne  se 
trouvent  que  dans  les  manuscrits. 

Le  dixième  siècle  nous  apporte  pour  la  première  fois  un  traité  vé- 
ritablement méthodique  des  éléments  de  la  musique  de  cette  époque. 
Cet  ouvrage ,  dont  la  forme  est  celle  d'un  dialogue  entre  le  maître 
et  le  disciple,  fut  composé  par  Odon,  abbé  de  Cluny,  qui  mourut 
dans  ce  monastère  le  18  novembre  94-2.  Ses  droits  à  la  paternité  de  ce 
manuel  lui  ont  été  contestés  et  l'on  a  prétendu  l'attribuer  à  Guido 
d'Arezzo;  mais  nous  avons  prouvé,  par  l'autorité  même  de  ce  moine 
célèbre,  dont  nous  parlerons  bientôt,  que  l'abbé  de  Cluny  est  le 
véritable  auteur  de  l'ouvrage  dont  il  s'agit  (2). 

Nous  venons  de  dire  que  le  dialogue  sur  la  musique  rédigé  par 
Odon  se  distingue  par  la  méthode  :  le  lecteur  en  jugera  parle  ra- 
pide exposé  du  contenu  de  ce  manuel  que  nous  allons  mettre  sous 
ses  yeux.  Après  avoir  expliqué  en  termes  simples  et  faciles  à  entendre 
que  la  musique  est  la  science  du  chant  et  que  le  chant  est  une  suc- 
cession de  sons,  le  maître  dit  comment,  à  l'aide  de  la  division  du 
monocorde  ,  on  parvient  à  déterminer  les  intonations  de  chacun  des 
quinze  sons  diatoniques  qui  composent  l'étendue  de  deux  octaves,. 


(1)  ^p.  Script.  cccU'iiast.  de  Miisica  sacra,  etc.,  t.  I,  pp.  230-2i7. 

(2)  Voir  la  notice  sur  OJon  dans  notre  Diograplile  uiih'ersellc  des  musiciens ,  2"    édition, 
«.  VI,  p.  3iS. 
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dans  lesquels  élaient  contenus  tous  les  chants  des  huit  tons  en 
usage  dans  TÉglise  ;  car  il  ne  faut  pas  oublier  que  l'éducation  mu- 
sicale n'avait  point  alors  d'autre  objet  que  de  former  des  chantres 
pour  le  service  divin.  En  même  temps  que  le  maître  explique  à  l'é- 
lève comment  on  détermine  les  intonations  sur  le  monocorde  ,  il  lui 
fait  voir  que  cluujue  division  correspond  ù  l'un  des  sons  des  deu\ 
octaves  et  f(u'on  l'indique  par  une  lettre  qui  en  est  le  signe.  Ainsi, 
écrivant  le  r  pour  signe  du  son  de  la  corde  entière,  répondant  à 
sol  grave,  il  place  A  sur  la  première  division  qui  est  /a,  B  sur  la 
seconde  qui  est  si,  C  sur  la  troisième  qui  est  ul  ;  il  arrive  à  cette 
formule  complète  des  deux  octaves  : 

1       2       3       'i       5      c       7       8      y      10    10    11     12    13    li    15      IG 

r.  A.  B.  c.  D.  E.  F.  C.  a.  b.  ti.  c.  d.  e.  f.  g.  aa. 

Le  son  16  est  une  extension  au-delà  de  la  deuxième  octave,  parce 
que  le  chant  arrive  quelquefois,  par  exception,  jusqu'à  ce  son.  Quant 
aux  deux  sons  b  et  iq,  qui  portent  également  le  chiffre  10,  le  maitre 
explique  au  disciple  que  parfois  léchant  exige,  par  sa  contexture, 
le  son  b,  et  parfois  le  son  iq,  à  l'exclusion  de  l'autre. 

Faisant  ensuite  remarquer  que  les  espaces  qui  séparent  les  lettres 
sur  le  monocorde  ne  sont  pas  tous  égaux,  ceux  de  B  à  C,  de  E  à  F,  de 
t;  à  c,  et  de  a  à  /"étant  à  peu  près  moitié  moindres  que  les  autres,  le 
maitre  dit  qu'on  donne  le  nom  de  Ion  aux  plus  grandes  distances 
de  deux  sons  voisins,  et  celui  de  semi-Ions  (demi-tons)  aux  autres.  Il 
résulte  de  là  que  chaque  octave  a  cinq  espaces  d'un  ton  et  deux  es- 
paces d'un  demi-ton.  Dans  la  seconde  octave,  si  le  chant  comporte  le 
son  du  b  rond,  l'intervalle  du  son  a  à  ce  son  b  n'est  que  d'un  semi- 
ton;  si,  au  contraire,  le  son  t^  (bécarre)  est  la  note  de  chant,  l'inter- 
valle du  son  a  au  son  iq  est  un  Ion  et  celui  de  t?  a  c  n'est  qu'un  demi- 
ton. 

Cela  fixé,  le  maître  fait  voir  au  disciple  qu'il  y  a  sur  le  monocorde 
d'autres  intervalles  que  le  ton  et  le  demi-ton  ;  car  on  peut  comparer 
l'espace  A,  D,  et  l'espace  A,  E  ;  or,  il  est  évident  que  le  premier  est 
plus  petit  que  l'autre,  car  il  n'a  d'intermédiaire  entre  les  deux  sons 
A,  D,  que  deux  tons  et  un  semi-ton,  tandis  qu'il  y  a  trois  tons  et 
un  semi-ton  entre  les  sons  A,  E.  Le  premier  de  ces  intervalles  est 
une  quâvie  [dialessaron),  l'autre  une  quinte  (diapenle).  D'autres  inter- 
valles, plus  grands  encore,  comme  A,a,r,  c,  sont  appelés  octaves 

34. 
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{diapason  )  :  cinq  tons  et  deux  demi-tons  séparent  les  deux  sons  qui 
forment  les  intervalles  de  cette  espèce.  Suivant  la  doctrine  dOdon, 
les  intervalles  de  quarte,  de  quinte  et  d'octave  sont  plus  naturels  à  la 
voix  que  d'autres  appelés  tierces  et  sixtes,  parce  qu'ils  sont  invaria- 
Lies  tandis  que  ceux-ci  peuvent  être  plus  grands  ou  plus  petits  d'un 
demi-ton.  Celte  erreur  persistait  alors  depuis  l'antiquité. 

Ces  éléments  étant  connus,  il  ne  restait  qu'à  poser  la  question  des 
modes.  A  cette  question  :  Qu  est-ce  que  le  mode?  la  réponse  est  que 
c'est  une  règle  du  chant  qui  se  détermine  par  la  finale.  11  y  a  quatre 
finales  qui,  dans  les  quatre  modes  principaux,  sont  en  même  temps 
les  premières  notes  des  octaves  dans  lesquelles  se  formule  le  chant. 
Les  modes  se  divisent  en  huit;  ceux  dont  le  chant  est  dans  les  notes 
élevées  sont  les  modes  authentiques;  ceux  dont  les  notes  sont  graves 
s'appellent  modes  plagauœ.  Il  y  a  quatre  modes  authentiques  et  au- 
tant de  plagaux.  On  dit  le  ylagul  du  premier  mode ,  le  plagal  du 
second.  Cela  établi,  Odon  décrit  les  huit  modes  ou  tons  tels  que  les 
connaît  le  lecteur,  et  cite  en  exemples  des  chants  de  l'Église  qui  ré- 
pondent à  chacun. 

Nous  croyons  cette  courte  analyse  suffisante  pour  démontrer  que 
le  dialogue  sur  la  musique  de  l'abbé  de  Cluny  est  le  premier  manuel 
élémentaire  et  méthodique  sur  cet  art  qui  ait  été  produit  depuis  les 
temps  les  plus  anciens  jusqu'au  dixième  siècle.  La  musique  y  est, 
sans  doute,  renfermée  dans  des  limites  fort  étroites  ;  mais  ces  limites 
sont  celles  du  temps  où  vécut  l'auteur.  Ce  que  nous  y  admirons, 
c'est  la  méthode  progressive  et  sans  lacune  qui  rend  tout  facilement 
intelligible,  en  commençant  par  les  premières  notions  du  son.  Au 
moment  où  Odon  prit  la  résolution  d'écrire  son  ouvrage,  aucun 
modèle  n'existait  pour  le  guider  dans  sa  voie  rationnelle. 

Trois  autres  petits  traités  ou  fragments  ont  été  publiés  sous  le 
nom  d'Odon  par  Gcrbert,  à  la  suite  du  dialogue,  dans  sa  collection 
d'auteurs  ecclésiastiques  sur  la  musique.  Le  premier  est  tiré  d'un  ma- 
nuscrit de  l'abbaye  de  Saint-Biaise  :  on  le  trouve  aussi  dans  un  ma- 
nuscrit de  la  bibliothèque  de  Leipsick,  mais  sous  le  nom  de  Bernon. 
La  matière  de  cet  opuscule  est,  en  grande  partie,  celle  du  dialogue; 
mais  elle  y  est  traitée  avec  de  certains  développements  ({ui  ne  pou- 
vaient entrer  dans  l'autre  ouvrage.  On  y  trouve  aussi  quelque  chose 
sur  la  symphonie  et  sur  divers  instruments.  Les  deux  autres  opus- 
cules nous  paraissent  dénués  d'intérêt  pour  l'histoire  de  la  musique. 
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La  lin  du  dixième  siècle  n'est  inar(|uée,  en  ce  (jui  concerne  la 
ninsi([iie,  (|ue  par  deux  opuscules  où  l'on  retrouve  la  doctrine  des 
anciens  pythagoriciens  sur  les  proportions  des  intervalles  des  sons 
et  sur  riiarmonie  universelle ,  d'après  Boëce,  Macrobe  et  Censorin. 
Le  premier  a  pour  auteur  un  arithméticien  de  Paris,  de  qui  l'on  a  un 
traité  sur  les  proportions  de  V abaque  ,  ou  architecture ,  et  dont  le 
nom  est  Bernelin ,  le  jeune.  L'autre  petit  o.;vrage  a  pour  auteur 
Adelbold  ,  évèque  d'Utrecht,  mort  en  1027.  Il  renferme  des  calculs 
sur  les  proportions  du  tétracorde  des  nèles,  dans  la  musique  des  Grecs, 
d'après  les  mesures  du  monocorde.  Les  bases  de  ces  calculs  sont  em- 
pruntées au  Traité  de  musique  de  Boëce  et  ne  se  rapportent  point  à 
l'état  de  cet  art  dans  le  moyen  Age.  Les  deux  opuscules  dont  il  s'a- 
git se  trouvent  dans  la  collection  de  Gerbert  (1). 

Le  g-rand  événement  du  onzième  siècle,  pour  la  musique,  fut  la  ré- 
forme de  la  méthode  d'enseignement  des  principes  de  cet  art  par  un 
moine  italien  dont  le  nom  a  joui  d'une  immense  célébrité  pendant 
plus  de  huit  cents  ans.  Né  dans  les  dix  dernières  années  du  dixième 
siècle  à  Arezzo,  dans  la  Toscane ,  Guido,  auteur  de  cette  réforme  ,  fut 
moine  bénédictin  dans  l'abbaye  de  Pompose.  Nous  avons  fait  ail- 
leurs (2) ,  sur  les  circonstances  de  sa  vie ,  des  recherches  laborieuses 
qui  ne  peuvent  figurer  ici  ;  quant  à  ses  travaux,  ils  occupent  une 
place  si  importante  dans  l'histoire  de  la  musique ,  tant  par  leur  pro- 
pre valeur  que  par  les  erreurs  considérables  auxquelles  ils  ont 
donné  lieu,  que  nous  croyons  devoir  reproduire  le  travail  auquel 
nous  nous  sommes  livré  sur  ce  sujet,  persuadé  que  nous  ne  pour- 
rions le  faire  avec  plus  de  soin;  nous  \  ajouterons  seulement  quel- 
ques faits  et  considérations  : 

«  Les  inventions  attribuées  communément  à  Guido  ne  sont  pas  de 
peu  d'importance  :  suivant  certains  écrivains ,  on  ne  lui  devrait  pas 
moins  que  la  gamme  et  son  nom  ;  la  nomenclature  des  notes ,  le  sys- 
tème de  solmisation  par  les  trois  hexacordes  et  par  les  muances; 
la  méthode  de  la  main  musicale;  le  perfectionnement  important 
de  la  notation  des  neumes  par  les  signes  de  couleur  ;  la  notation  du 
plain-chant  avec  sa  portée;  le  contrepoint;  le  monocorde;  le  clave- 


(1)  Tome  1",  pages  304-330. 

(2)  Biogr.  unit-,  des  musiciens,  t.  IV,  pp.  146-156. 
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cin,  le  clavicorde  et  cVaiitres  instruments.  L'historien  de  la  mu- 
sique, Forkel,  a  prouvé,  dans  une  longue  et  savante  dissertation  (1), 
que  la  plupart  de  ces  choses,  ou  étaient  connues  avant  le  moine  de 
Pompose,  ou  n'ont  pris  naissance  qu'après  sa  mort;  cependant  il  a 
négligé  de  donner  quelques-unes  des  preuves  les  plus  évidentes  de 
ces  vérités.  En  résumant  ici  ce  qu'il  en  dit,  nous  ajouterons  ce  qu'il 
a  ouhlié.  * 

a  Jean-Jacques  Rousseau  qui,  dans  son  Diclionnaire  de  musique, 
a  accumulé  les  erreurs  à  l'article  Gamme,  dit,  d'après  Brossard,  que 
Cui  d'Arezzo  a  inventé  la  gamme  et  lui  a  donné  son  nom  à  cause  du 
r  grec  qu'il  avait  placé  comme  signe  de  la  note  la  plus  grave  dans 
l'échelle  générale  des  sons.  Il  est  singulier  que  Rousseau,  qui  dit 
avoir  lu  à  la  Bibliothèque  du  roi,  à  Paris,  les  ouvrages  de  Guido,  n'y 
oit  pas  vu,  au  deuxième  chapitre  du  Micrologue ,  que  le  gamma  a  été 
placé  par  les  modernes  à  la  première  note  du  système  :  Inpritnis  po~ 
nalur  T  grxcum  a  modernis  adjunclum,  et  que,  dans  ses  règles  rhy- 
thmiques,  il  dit  encore  :  Gamma  grxcum  quidam  pommt  ante  pri- 
mam  lilleris.  Guido  n'eût-il  rien  dit  à  ce  sujet,  la  preuve  qu'il  n'est 
pas  l'auteur  de  l'adjonction  de  la  note  représentée  par  le  gamma  ne 
manquerait  pas,  puisque  l'on  a  vu  précédemment  que  Hucbald  l'em- 
ploie, au  commencement  du  dixième  siècle,  pour  le  même  usage  et 
qu'il  se  trouve  aussi  dans  le  Dialogue  d'Odon  comme  premier  signe 
de  l'échelle  des  sons.  Que  signifie  d'ailleurs  cette  invention  de  la 
gamme  au  onzième  siècle?  La  gamme  existe  dès  qu'il  y  a  une  mu- 
sique constituée  :  nous  la  trouvons  dans  l'Inde  avec  sa  notation 
plus  de  mille  ans  avant  l'ère  chrétienne ,  et  les  modes  grecs  ne 
sont  que  des  gammes.  Ajoutons  qu'en  aucun  endroit  de  ses  écrits 
Guido  ne  donne  le  nom  de  gamme  à  l'échelle  des  sons  et  qu'en  gé- 
néral il  la  désigne  par  le  nom  de  monocorde,  sur  quoi  les  degrés 
sont  marqués;  en  sorte  (pi'au  lieu  de  dire  qu'il  y  a  sept  notes  dans  la 
gamme  ,  il  dit  :  Septem  sunt  UUerœ  monocordi  sicul  pknius  postea  de- 
monsirabo  (Prologue  en  prose  de  l'antiphonaire,  ch.  V).  Voilà  donc 
deux  inventions  de  Guido  anéanties  à  la  fois.  Venons  aux  noms  des 
notes. 

«  Suivant  l'opinion  commune,  Guido  aurait  tiré  ces  noms  de  l'an- 


;i)  Jll-^cm.Ccsch.  (/<■>■  Mtisi/.,l.  Il,  pp.  230-::;8S. 
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cien  chant  de  Tliymnc   de   saint  Jean-Baptisto ,  dont  les  trois  ])i'e- 
miers  vers  de  la  première  strophe  sont  : 

TJt  qiioant  Iaxis  Rosonare  fihris 
Mira  gestorum  Fanuili  tiionim, 
Solve  polluti  Lnbii  reatuni, 
Saïu'tc  Johaiincs. 

«  De  là  les  noms  ul,  ré,  nù,  fa,  sol,  ht,  que  Guido  aurait  voulu  don- 
ner aux  notes  de  la  gamme,  réduites  par  cela  au  nombre  de  six; 
mais  il  suffit  de  lire  avec  quelque  attention  le  passage  de  la  lettre  du 
moine  de  Pompose  à  son  ami  Michel,  où  se  trouve  la  citation  de  cette 
hymne,  pour  acquérir  la  conviction  qu'il  n'a  point  prétendu  y  atta- 
■cherle  sens  qu'on  lui  donne.  «  Si  vous  voulez,  »  dit-il,  «imprimer  dans 
«  votre  mémoire  un  son  ou  neume  pour  pouvoir  le  retrouver  par- 
«  tout  et  dans  quelque  chant  que  ce  soit  (connu  de  vous  ou  ignoré), 
«  de  manière  à  l'entonner  sans  hésitation  ,  il  faut  mettre  dans  votre 
<(  tête  la  teneur  d'une  mélodie  très-connue,  et,  pour  chaque  chant  que 
«  vous  voulez  apprendre,  avoir  présent  à  l'esprit  un  chant  du  môme 
«  genre  qui  commence  par  la  même  note,  comme,  par  exemple, 
«  cette  mélodie  dont  je  me  sers  pour  enseigner  aux  enfants  qui 
«  commencent  et  môme  aux  plus  avancés  : 

Ut  queant,  etc.  (l).  » 

«  Ainsi  ce  n'est  qu'un  exemple  que  Guido  veut  donner  à  Michel, 
lui  laissant  d'ailleurs  le  soin  de  choisir  quelque  autre  mélodie  bien 
connue  [aUcujus  notissimas  symphoniâs),  s'il  en  est  qui  lui  soit  plus  fa- 
milière. II  y  a,  sans  doute,  une  preuve  de  remarquable  perspicacité 
•dans  le  choix  de  l'hymne  de  saint  Jean-Baptiste  fait  par  Guido  pour 
l'objet  qu'il  se  proposait,  parce  que  le  son  y  monte  d'un  degré  sur 
chaque  syllabe  ul,  ré,  mi,  etc.;  cette  cantilène  offre  à  cause  de  cela 
plus  de  facilité  qu'aucune  autre  pour  imprimer  chaque  son  dans  la 
mémoire;  mais  ce  n'est  pas  à  dire  ({u'un  autre  chant  ne  puisse  con- 


(1)  Si  quam  ergo  vocem  vel  neumam  vis  ita  memoiiœ  commcndare,  iit  uhicumque  velis,  ia 
quocuruque  caiitii,  qiiem  scias  vel  nescias,  tihi  mox  possit  occuirere,  quateuus  illiim  imluhitan- 
ler  possis  enuntiare,  deljcs  ipsarn  vocem  vel  neumam  in  capite  alicujus  nolissimœ  symphoniie 
aiotare,  et  pro  unaqiiaque  voce  memoriœ  retinendà  hiijusmodi  symplioniam  in  promplu  ha- 
])ere,  qn.ne  ah  eàdem  voce  incipiat  :  utpote  sil  liœc  symphouia,  quà  ego  docendis  piieris  in  pri- 
mis  atqiie  etiam  in  ultimis  utor  :  Ut  queatit  Iaxis,  etc. 
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duire  au  même  but.  Au  surplus,  il  demeure  démontré,  par  le  pas- 
sage de  la  lettre  de  Guido,  qu'il  n'a  point  songé  à  donner  aux  notes 
de  la  gamme  les  noms  dhil,  ré,  mi,  etc.  Néanmoins  ces  noms  furent 
bientôt  admis  pour  désigner  six  notes  du  plain-cliant,  suivant  le  té- 
moignage d'un  écrivain  nommé  Jean  Cotton,  qui  parait  avoir  vécu 
dans  la  seconde  moitié  du  onzième  siècle,  et  qui  ditque  les  Français, 
les  Allemands  et  les  Anglais  s'en  servaient  généralement  :  il  rapporte 
leur  origine  à  l'hymne  de  saint  Jean,  mais  il  ne  cite  point  Guido 
comme  auteur  de  cette  invention. 

«  Si  Guido  n'a  pas  voulu  donner  des  noms  aux  notes  de  la  gamme, 
il  n'a  donc  pas  borné  ces  noms  à  six,  et  conséquemment  il  n'a  pas 
imaginé  le  système  de  solmisation  par  les  liexacordes  et  les  muances, 
qui  sera  explique  dans  le  cinquième  volume;  mais  en  cela,  comme 
en  d'autres  choses  importantes,  les  erreurs  qui  le  concernent  sont 
presque  aussi  anciennes  que  lui.  Bien  qu'Engelbert  d'Aimont,  écri- 
vain du  treizième  siècle,  soit  le  plus  ancien  auteur  de  Traités  de  mu- 
sique qui  ait  parlé  de  la  solmisation  par  les  hexacordes  et  par  les 
muances  comme  d'une  invention  de  Guido,  néanmoins  on  a  la  preuve, 
dans  la  chronique  de  Sigebert  de  Gembloux,  terminée  en  1112, 
que,  longtemps  auparavant,  cette  théorie  de  la  solmisation,  ainsi 
que  celle  de  la  main  musicale  qui  en  est  en  quelque  sorte  insépara- 
ble, étaient  considérées  comme  des  inventions  du  moine  arétin.  C'est 
encore  avec  les  paroles  mêmes  de  Guido  que  se  réfute  cette  préten- 
due invention  qui  lui  est  attribuée.  En  plusieurs  endroits  de  ses  ou- 
vrages, il  déclare  qu'il  y  a  sept  notes  dans  l'échelle  musicale  et  qu'il 
faut  sept  lettres  ou  caractères  pour  les  représenter.  «  Il  y  a  néces- 
«  sairement  sept  notes  ou  sept  sons  dans  toute  espèce  de'  chant,  dit-il, 
«  comme  il  y  a  vingt-quatre  lettres  dans  l'alphabet ,  comme  il  y  a 
((  sept  jours  dans  la  semaine,  etc.  (1).  «  Puis  il  en  donne  ces  exemples 
dans  les  deux  octaves  du  chant  : 

A.   B.   G.    D.    E.    F.    G. 

I.     II.    III.   IV.    V.    VI.   VII. 

a.  b.   c.    d.    e.    f.     g. 
I.    II.  m.  IV.  V.   VI.  VII. 


(1)  Sicul  in  omni  scri|)turà  XX  et   IIII  littoras,  ita  in   omni  caiitu  soptoni  taiitiini  haljemus 
voccs  ;  nain  scptcni  sunt  dics  in  IieLiloniadà,  ita  seplem    sunt  vores  in  miisicà.  Ali;e  veio,fjuaj 
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«  On  chercherait  en  vain ,  dans  tous  k's  ouvrages  de  (luido  un  mol , 
une  allusion  même  indirecte,  ayant  ([uehiue  rapport  avec  les  hexa- 
cord^s  et  les  muances  :  rien  de  semblahle  ne  s'y  trouve. 

«  Il  serait  inutile,  d'après  ce  qui  précède,  de  chercher  à  démontrer 
que  l'invention  de  la  main  musicale  n'appartient  pas  à  ce  moine 
(puisque  cette  méthode  est  certainement  liée  au  sytème  delà  gamme 
de  six  notes),  s'il  n'existait  des  manuscrits  des  ouvrages  de  Guido  où 
se  trouve  la  main,  tels  que  ceux  du  Microlog-ue  au  collège  du  Christ 
à  Oxford,  n"  50,  in-^%  et  à  Florence,  dans  la  bibliothiViue  des  Mé- 
dicis,  casa  29.  Cette  figure  y  est  isolée  et  sans  explication;  nul  doute 
que  ce  ne  soit  une  addition  faite  par  le  copiste,  nonobstant  le  silence 
du  Micrologne.  Il  en  est  de  même  d'un  manuscrit  du  douzième  siècle 
dont  le  savant  de  Murr  a  donné  la  description  et  dans  lequel,  au  mi- 
lieu de  plusieurs  fragments ,  on  voit  la  main  avec  cette  inscription  ; 
manus  Guidonis,  bien  qu'aucun  passage  des  ouvrages  de  Guido  ne  s'y 
rapporte.  Voilà  donc  trois  inventions  attribuées  au  moine  de  Pom- 
pose  :  les  noms  des  notes,  les  liexacordes  avec  leurs  mutations  et  la 
main  musicale,  auxquelles  il  ne  songea  jamais.  » 

Quant  à  la  notation  du  plain-cliant  qui  lui  est  aussi  attribuée,  nous 
croyons  devoir  faire  remarquer  d'abord  qu'il  y  aurait  contradiction 
entre  cette  invention  et  celle  des  lignes  de  couleur  appliquées  à  la 
notation  des  neumes  dont  Guido  a  été  également  gratifié;  car,  s'il 
eût  inventé  une  notation  à  sons  déterminés,  il  ne  se  serait  pas  occupé 
de  Fautre,  qui  n'en  a  pas  les  avantages.  Or,  ainsi  que  nous  Favons 
démontré  dans  le  livre  précédent ,  c'est  la  notation  des  neumes 
dont  il  parle  pour  le  chant,  faisant  voir  toutefois  que  les  lignes  de  cou- 
leur étaient  en  usage  avant  lui;  et  lorsqu'il  a  besoin,  pour  ses  expli- 
cations, de  signes  de  sons  déterminés,  c'est  à  la  notation  des  lettres, 
également  connue  avant  lui,  qu'il  a  recours.  En  vain  chercherait-on, 
dans  tous  ses  ouvrages,  une  phrase  relative  à  la  notation  dite  de  plaiu- 


snper  septem  adjuiiginitur,  eœdem  siint,  et  per  oniiiia  canta  similiter  cauunl  iu  nuUo  clissiinilcs, 
nisi  quod  altiusdup'iciter  souant  :  ideoqiie  septom  diciiniis  graves,  septem  veio  vocamus  aciitas. 
Septeai  auleni  litterœ  non  dupliciter,  sed  dissimiliter  desiguaiilur  hoc  modo  : 

r.  ABCDEFG 

a  h  c  d 
at^cdefg     al)cd. 

Ep'ist.  Guuloms  Mlcliaeli  monaclio,  ap.  Gcrberliim,  Script,  de  miisicd,  t.  II,  p.  4G. 
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clianl  :  on  ne  la  trouverait  pas.  11  semblerait  que  tous  les  doutes  à  ce 
sujet  dussent  être  dissipés  par  la  notation  employée  dans  ses  ou- 
vrages ;  cependant  il  n'en  est  pas  ainsi.  Les  manuscrits  des  œuvres 
de  ce  musicien  célèbre  présentent  une  singularité  qu'on  ne  voit  pas 
dans  ceux  des  autres'auteurs  de  traités  de  musique,  à  savoir,  que  tous 
les  genres  de  notations  s'y  rencontrent,  suivant  l'époque  et  le  lieu 
où  ils  ont  été  exécutés.  Celui  de  l'abbaye  de  Saint-Évrault  (aujour- 
d'hui dans  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  )  offre  des  exemples  de 
trois  systèmes  :  le  Micrologue  y  est  noté  avec  les  lettres  romaines  ; 
dans  le  prologue  rhythmique  de  l'Antiplionaire,  il  y  a  des  passages 
notés  en  neumes  lombards  tronqués  et  placés  sur  une  ligne;  enfin, 
l'Antiplionaire  est  noté  avec  quatre  lignes,  dont  une  (pour  fa)  est 
rouge,  une  autre  (pour  ut)  est  verte  ;  et  les  deux  autres,  placées  dans 
l'inlervalle  et  au-dessus,  sont  tracées  simplement  dans  l'épaisseur  du 
vélin  et  sans  couleur.  Les  signes  de  notation  placés  sur  ces  lignes  ne 
sont  autres  que  des  modifications  de  la  notation  lombarde  qui  ont 
donné  naissance  à  la  notation  régulière  du  plain-chant.  Il  ne  faut 
pas  oublier  que  ce  manuscrit  est  du  douzième  siècle ,  et  que  c'est 
le  plus  complet  et  le  plus  correct  qu'on  connaisse. 

Suivant  l'âge  des  manuscrits  et  les  divers  pays  où  ils  ont  été  con- 
fectionnés, on  trouve  en  eux  tant  de  différences  dans  les  systèmes  de 
notation,  qu'il  est  hors  de  doute  que  chaque  époque,  chaque  contrée, 
et  presque  chaque  école,  en  ont  eu,  ou  de  complètement  dissembla- 
bles, ou  du  moins  de  très-diversement  modifiés.  De  là  vient  que  les 
copistes  qui  ont  transcrit  les  ouvrages  de  Guido  en  ont  noté  les  pas- 
sages de  chant  avec  les  caractères  usités  dans  leur  école  ou  leur 
église;  quelquefois  ils  ont  même  employé  plusieurs  systèmes  dans  le 
même  manuscrit,  soit  pour  faire  étalage  de  savoir,  soit  pour  cer- 
taines convenances  relatives  aux  exemples  qu'il  fallait  noter.  C'est 
ainsi  que,  dans  un  manuscrit  du  Micrologue  qui  est  à  la  bibliothèque 
Laurentienne  de  Florence,  les  exemples  de  chant  sont  notés  en  lettres 
latines  rangées  sur  une  ligne,  et  que,  dans  un  autre,  du  seizième 
siècle,  qui  a  appartenu  au  P.  Martini,  les  mêmes  lettres  sont  placées 
à  des  hauteurs  respectives  :  surabondance  de  distinction  entre  les 
notes  qui  ne  pouvait  être  d'aucune  utilité,  les  lettres  étant  suffisantes 
pour  marquer  la  différence  des  sons.  Dans  un  manuscrit  d'où  Cerone 
a  tiré  l'hymne  Ul  queanl  laocis,  les  lettres  qui  désignent  les  notes  sont 
placées  sur  les  lignes  et   dans  les  espaces  d'une  grande  portée  de 
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quatre  lignes;  dans  un  autre  dont  s'est  servi  Gafori,  ce  sont  les  noms 
mûmes  des  notes  qui  remplissent  la  portée.  Tout  cela  est  dépourvu 
de  sens.  Deux  manuscrits  du  quinzième  siècle,  qui  renferment  quel- 
ques écrits  de  Gnido  et  (]ui  sont  dans  lal)il)liotliè([uc  Ambrosienne  de 
3Iilan,  ont  les  exemples  de  la  lettre  à  Michel  notés  en  notes  de  plain- 
chantsur  une  portée  de  quatre  lignes  :  les  (juatre  manuscrits  de  la  Bi- 
bliothèque nationale  de  Paris  cotés  3713,  721 1,  73G9  et  7V01  (ancien 
fonds)  renferment  aussi  divers  systèmes  de  notation.  Notre  manuscrit 
(du  quinzième  siècle),  qui  renferme  le  Micrologue,  le  prologue  en  vers 
de  l'Antiphonaire  ou  règles  rhythmiques,  le  prologue  en  prose  et  la 
lettre  à  Michel,  a  des  exemples  notés  en  lettres,  d'autres  par  les  paroles 
dans  les  espaces  d'une  portée  de  cinq  lignes  ;  d'autres  par  des  neumes 
placés  sur  deux  lignes  rouge  et  jaune,  dans  leur  espace,  au-dessus 
ou  au-dessous;  d'autres,  enfin,  en  neumes  saxons  sur  des  portées  de 
trois  ou  de  quatre  lignes  non  colorées.  On  voit  donc  que  les  manus- 
crits qui  contiennent  les  ouvrages  de  Guido  ne  fournissent  aucun 
éclaircissement  en  ce  qui  concerne  les  inventions  de  notations  qui  lui 
ont  été  attribuées,  et  qu'il  faut  en  revenir  aux  textes  de  ces  mêmes 
ouvrages,  dans  lesquels,  ainsi  que  nous  l'avons  démontré,  il  ne  se  dit 
pas  inventeur  de  ces  choses. 

Si  nous  examinons  maintenant  ce  qu'on  a  dit  de  son  invention  pré- 
tendue du  contrepoint,  nous  ne  trouverons  dans  toutes  ses  produc- 
tions que  le  dix-huitième  chapitre  du  Micrologue  où  il  a  traité  de  la 
diaphonie  par  quartes ,  quintes  et  octaves ,  en  quoi  il  avait  été  précédé 
par  Hucbald  un  siècle  auparavant.  Dans  le  chapitre  suivant,  Guido 
aborde  le  second  genre  de  diaphonie  qui  consiste  dans  le  mélange 
des  intervalles  :  quelque  soin  que  nous  ayons  pris  de  chercher,  soit 
dans  le  texte,  soit  dans  les  exemples ,  les  améliorations  qu'il  aurait 
faites  à  cette  autre  espèce  d'organum,  nous  n'avons  pu  les  découvrir, 
et  ses  harmonies  ne  nous  ont  pas  paru  moins  barbares  que  celles  de 
son  prédécesseur. 

Il  ne  nous  parait  pas  nécessaire  de  réfuter  sérieusement  ceux  qui 
ont  présenté  Guido  comme  l'inventeur  du  monocorde,  du  clavecin, 
du  clavicorde  et  de  plusieurs  autres  instruments  de  musique.  Le  mo- 
nocorde est  clairement  expliqué  et  figuré  dans  le  huitième  chapitre 
du  premier  livre  des  Harmoniques  de  Ptolémée,  dans  le  traité  de  mu- 
sique de  Boëce  et  dans  beaucoup  d'autres  écrits  antérieurs  à  Guido  : 
il  ne  l'a  donc  pas  inventé;  mais  le  premier  il  enseigna  à  en  faire 


540  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

usage  pour  apprendre  la  musique  pratique.  A-l-on  voulu  parler  du 
monocorde^  instrument  de  musique  qui  se  jouait  avec  un  archet?  C'est 
possible;  mais  cette  prétention  ne  serait  pas  plus  justifiée,  car  on 
n'aperçoit  pas  l'instrument  dont  il  s'agit  avant  le  treizième  siècle. 
Odon  aussi  se  sert  du  monocorde  pour  l'enseignement  de  la  mu- 
sique ,  mais  seulement  comme  d'une  ligne  tracée  sur  le  papier  pour  y 
placer  les  lettres  représentant  les  sons  de  l'échelle  afin  de  juger  leurs 
intervalles;  le  monocorde  de  Guido  n'est  pas  cela  :  c'est  un  instru- 
ment résonnant  comme  celui  de  Ptolémée  et  muni  d'un  chevalet 
mobile  pour  instruire  l'oreille  des  intonations  des  notes.  Quant  aux 
autres  instruments  dont  on  lui  fait  honneur,  il  n'en  dit  pas  un  mot. 

Après  le  long  examen  auquel  nous  venons  de  nous  livrer  et  en 
présence  de  nos  conclusions,  on  nous  dira  peut-être  :  Si  Guido  nest 
l'auleur  d'aucune  des  invenlions  quon  lui  a  allribuées  el  que  vous  lui  re- 
fusez, que  lui  resle-l-il  donc,  cl  sur  quelles  bases  s'est  élahlic  la  renommée 
universelle  dont  il  a  joui  jusquà  ce  jour '1  Nous  répondrons  qu'il  a  eu 
des  titres  incontestables  à  l'admiration  de  ses  contemporains  ;  mais, 
dans  les  temps  postérieurs  ,  personne  n'a  songé  à  ceux-là.  Séduit  par 
l'éclat  de  son  nom  et  ne  sachant  rien  des  origines  vraies  de  certaines 
choses  de  la  musique  ,  on  les  lui  a  rapportées.  Ses  ouvrages  n'étaient 
pas  lus;  à  peine  les  musiciens  eux-mêmes  en  connaissaient-ils  les  ti- 
tres avant  que  l'abbé  Gerbert  les  eût  publiés  vers  la  fin  du  siècle 
dernier.  De  là  les  suppositions  sans  contrôle  sur  la  nature  des  tra- 
vaux du  moine  italien  et  les  erreurs  accumulées  dans  la  suite  des 
siècles.  Ce  que  Guido  a  fait  en  réalité,  nous  allons  le  dire. 

Charcé  d'enseigner  le  chant  à  des  enfants  destinés  au  service  des 
églises,  il  ne  tarda  pas  à  reconnaître  que  les  moyens  de  former  l'o- 
reille musicalement  et  d'inculquer  la  mémoire  de  l'intonation  des 
notes  manquaient  absolument  au  milieu  de  la  barbarie  où  était 
alors  plongé  l'Occident.  Dans  les  premières  années  du  onzième  siècle, 
les  orgues  étaient  d'une  rareté  excessive  et  ne  se  trouvaient  que  dans 
quelques  riches  monastères.  Les  autres  instruments  n'étaient  guère 
plus  faciles  à  trouver,  et  l'habileté  nécessaire  pour  en  jouer  était  plus 
rare  encore,  surtout  dans  les  parties  méridionales  de  l'Europe.  Les 
leçons  du  maitre  ,  plus  parlées  que  chantées ,  étaient  la  seule  source 
d'instruction  pour  la  musique;  hors  de  ces  leçons,  l'étude  était  im- 
possible. De  là  l'inhabileté,  l'ignorance  de  la  plupart  des  chantres, 
après  plusieurs  années  de  fréquentation  des  écoles.  C'est  en  cet  état 
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des  choses  que  Guido  euncut  son  système  d'enseignciucnt  liasé  sur 
deux  procédés  pratiques  pour  Tinstruction  de  roreille  et  le  dévelop- 
ment  de  la  mémoire  des  intonations.  Us  consistaient  dans  l'usage  du 
monocorde,  qui  remplaçait  avec  avantage  les  instruments  de  ce 
temps,  en  ce  qu'il  donnait  toujours  les  intonations  justes,  et  dans  le 
choix  d'une  mélodie  familière  pour  la  compariusoii  de  ses  notes  avec 
celle  du  chant  inconnu  qu'on  voulait  lire  et  chanter.  Le  monocorde 
pouvait  se  faire  partout  et  à  peu  de  frais;  c'était  une  boite  oblongue 
ou  même  une  simple  planche  aux  deux  extrémités  de  hujuelle  était 
tendue  une  corde  en  fil  de  fer  ou  de  cuivre.  Sur  la  taljle  étaient 
marquées  les  lettres  qui  représentaient  dans  leur  ordre  les  sons  de 
l'échelle  musicale;  cette  opération  se  faisait  d'après  les  instructions 
de  Guido  ou  d'après  le  dialogue  d'Odon.  Lorsqu'on  voulait  connaître 
l'intonation  d'une  note,  il  suffisait  de  placer  un  chevalet  mobile 
sous  la  corde  et  sur  la  lettre  qui  correspondait  à  l'intonation  cher- 
chée ,  puis  on  faisait  résonner  la  corde  ,  et  l'on  entendait  le  son  juste 
dont  ou  avait  besoin.  En  ce  qui  concerne  la  mémoire  de  l'intonation 
des  notes,  Guido  trouva  un  moyen  simple  pour  la  développer  en  in- 
diquant, comme  modèle,  léchant  de  l'hymne  de  saint  Jean-Baptiste 
dont  les  syllabes  de  la  première  strophe  répondent  aux  lettres  G,  D,  E 
F,  G,  a,  du  monocorde,  lesquelles  répondent  à  ces  sons  de  la  nota- 
tion moderne  :  -^ — t^— q^Q~^ 


Ce  n'est  pas  seulement  à  ces  ingénieux  procédés  que  se  bornèrent 
les  moyens  d'enseignement  du  moine  arétin  :  sachant  très-bien  que 
c'est  par  la  dominante  et  la  finale  qu'on  connaît  le  ton  des  antiennes 
et  des  répons  qu'on  n'a  jamais  entendus,  et  que  c'est  à  l'aide  de  la 
*connaissance  du  ton  qu'on  pouvait  parvenir  à  lire  un  chant  inconnu 
noté  en  neumes  ,  il  imagina  divers  signes  destinés  à  faire  découvrir 
les  notes  caractéristiques  des  tons  et  qui. paraissent,  par  les  résultats 
qu'il  obtint,  avoir  atteint  le  but.  Le  Micrologue  et  les  prologues  de 
son  Antiphonaire  renferment  sur  ces  choses  beaucoup  d'instructions 
qui  ne  peuvent  trouver  place  ici;  nous  nous  bornerons  à  un  seul 
passage  du  Micrologue  dans  lequel  il  fait  voir  la  nécessité  de  con- 
naître avant  tout  la  finale  des  chants  : 

«  ....  Si  nous  entendons  chanter  quelqu'un,  nous  ignorons  quelle 
«  est  la  première  note ,  parce  que  nous  ne  savons  si  des  tons,  des 
«  demi- tons  ou  d'autres  intervalles  vont  suivre;  mais,  après  que  le 
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«  chant  est  fini ,  nous  connaissons  ce  qui  précède  et  le  mode  par  la 
«  finale C'est  donc  la  finale  qui  nous  instruit  le  mieux  (1).  » 

Les  résultats  de  ces  procédés,  obtenus  dans  l'école  de  Guido,  furent 
considérés  comme  prodigieux  ;  ils  excitèrent  l'admiration.  Ce  que  les 
chantres  ne  faisaient  pas  avec  certitude ,  après  huit  ou  dix  ans  d'é- 
tude ,  c'est-à-dire  ,  lire  et  chanter  correctement  un  chant  inconnu,  les 
enfants,  instruits  par  la  méthode  guidonienne  ,  le  faisaient  sans  peine 
après  un  ou  deux  mois  de  leçons  et  d'exercice.  L'émotion  produite  en 
Italie  par  un  pareil  succès  s'étendit  jusqu'à  Rome;  le  pape  voulut 
connaître  l'auteur  d'une  méthode  si  facile  et  apprendre  de  lui  quels 
étaient  ses  moyens  d'enseignement.  Trois  messages  successifs  appe- 
lèrent à  Rome  Guido,  alors  retiré  à  Arezzo  :  il  dut  céder  au  désir  du 
saint-père  et  se  rendit  près  de  lui.  C'est  Guido  lui-même  qui  nous 
apprend  cette  circonstance  de  sa  vie ,  dans  sa  lettre  au  moine  Michel  : 
«  Le  pape  Jean  (2),  qui  gouverne  maintenant  l'Église  romaine,  ayant 
«  été  informé  de  la  réputation  de  notre  école  ,  et  frappé  d'étonne- 
«  ment  que  par  le  moyen  de  nos  procédés  et  de  nos  antiphonaires 
«  les  enfants  connaissent  les  chants  qu'ils  n'ont  jamais  entendus, 
«  m'a  invité,  par  trois  messages,  à  me  rendre  auprès  de  lui.  Je  me 
<(  suis  donc  mis  en  route  pour  Rome  (3).  »  Guido  expliqua  sa  mé- 
thode au  saint-père,  et  lui  fit  voir  son  antiphonaire  dans  la  même 
séance.  Après  quelques  minutes  d'instruction  ,  le  pape  eut  assez  bien 
compris  le  but  et  l'utilité  de  cette  méthode,  pour  être  en  état  de 
trouver  le  ton  d'une  antienne  et  de  la  chanter.  Saisi  d'admiration; 
il  s'écria  plusieurs  fois  :  Quelle  merveille!  Il  voulut  déterminer  Guido 
à  se  fixer  à  Rome,  mais  la  santé  de  celui-ci,  dérangée  par  les  chaleurs 
de  l'été  et  par  la  fièvre  qui  règne  en  certains  temps  dans  cette  ville, 
ne  lui  permit  pas  d'y  rester. 

Dans  ce  qui  vient  d'être  dit  se  trouve  la  cause  de  la  grande  renom- 
mée du  moine  arétin  :  elle  paraît  sans  doute  minime  aujourd'hui 


(1)  Prieterea  cum  aliquem  cnntare  aiidimus,  iniiuara  ejus  \ocem,  ciijiismodi  fit,  ignoramiis, 
quia  utrum  toui  vel  semilonia  reliqiiœve  species  sequaiitur,  nescimus.  Finito   veio  canlii  ul- 

timaî  vocis  modum  ex  prœteiitis  aperte  aguoscimus Itaque  fiiialis  vox  est,  qiiam  luclius  iii- 

tiiemur.  —  Microl.  cap.  xi. 

(2)  Jean  XIX,  qui  fut  élu  en  1024,  ou,  selon  certains  historiens,  vers  le  mois  de  mai  1025.* 

(3)  Summa3  scdis  apostolicie  Joliannes,  qui  modo  romaiiam  gubcrnat  ecclesiam,  audiens  fa- 
niaiii  nostraî  scliola',  et  quomodo  per  nostra  anliphonaria  inauditos  pueri  cognoscerent  cantus 
valde  miratus,  tribus  nunliis  me  ad  se  invitavit.  Adii  igitur  Romam,  etc.  Ap.  Gerb.,  t.  II, 
p.  4i. 
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et  ronapcinc  à  comprendre  rcllel  mrclh' a  prudiiil.  Ccpciul.iiil,  si  l'on 
se  reporte  aux  années  102'i-  ou  1025,  et  si  l'on  songe  ;\  l'état  misé- 
rable où  se  trouvait  tout  ce  qui  est  du  domaine  de  l'intellii^ence,  après 
tous  les  désastres  et  toutes  les  dévastations  dont  avait  soullert  le 
monde  occidental,  on  comprendra (jue  l'idée  de  la  mélliode  de  Guido 
était  alors  un  trait  de  génie.  Si  Ton  veut  savoir  d'ailleurs  comment 
il  s'est  fait  qu'on  ait  gratifié  la  mémoire  de  ce  moine  d'inventions 
auxquelles  il  ne  songea  pas,  on  y  parviendra  facilement  par  la  dé- 
duction des  conséquences  de  ce  qu'il  a  fait  réellement,  (iuido  a  en- 
seigné que ,  si  l'on  choisit  riiymnc  de  saint  Jean  comme  moyen  de 
comi)araison  avec  tout  autre  chant,  et  si  l'on  se  met  dans  la  mémoire 
les  intonations  des  syllabes  ni,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  qui  s'y  trouvent, 
elles  serviront  à  retrouver  ces  mêmes  intonations  dans  les  autres, 
chants  :  qu'a-t-on  conclu  plus  tard  de  cela,  lorsque  ces  syllabes  ont 
été  adoptées  partout  pour  la  solmisalion?  C'est  qu'il  a  inventé  le  nom 
des  notes.  Ces  notes  représentent  l'ordre  de  la  ganimc;  donc  c'est  lui 
qui  en  est  l'inventeur.  Cependant  celte  gamme  n'a  que  six  notes  :  il 
est  donc  évident  qu'il  est  aussi  Vinventeur  de  Y hexacurde  ;  or,  la  con- 
séquence naturelle  de  celte  gamme  incomplète  étant  de  changer  les 
noms  des  notes  lorsque  le  chant  dépasse  les  limites  de  l'hexacorde , 
ce  changement  étant  ce  qu'on  appelle  muance,  c'est  encore  à  lui  qu'en 
appartient  l'invention.  Toutefois  les  muances  présentent  de  certaines 
difficultés  pour  le  choix  des  noms  à  donner  aux  notes  ;  elles  ont  été 
résolues  par  une  sorte  de  calcul  dans  l'appellation  des  notes,  lequel 
se  fait  sur  les  doigts  et  les  jointures  de  la  main  :  c'est  donc  Guido  qui 
a  imaginé  la  main  musicale,  et  cela  est  si  vrai  qu'on  l'a  appelée  manus 
Guidonis,  la  main  de  Guido.  Voilà  la  vérité  sur  toutes  les  parties  du 
système,  car  tout  s'y  tient  par  un  enchainement.naturel.  Ainsi  s'expli- 
quent les  inventions  attribuées  à  ce  réformateur,  par  l'erreur  sur  le 
fait  primitif. 

Venons  maintenant  à  ce  qui  concerne  les  instruments.  Guido  a 
indiqué  la  manière  de  se  servir  du  monocorde  pour  connaître  les 
intonations,  en  les  faisant  sonner  par  l'impulsion  donnée  à  la 
corde  :  cela  a  suffi  pour  le  faire  inventeur  de  l'instrument.  Il  est  vrai 
qu'un  Grec,  nommé  Plolémée,  avait  fait,  pour  ses  expériences ,  usage 
d'un  monocorde  semblable,  neuf  cents  ans  auparavant  :  mais  qui 
connaissait  alors  le  monocorde  de  Ptolémée,  voire  même  le  nom 
de  ce  Grec?  Plus  tard,  le  clavecin  existe  :  on  ignore  le  nom  de  son 
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auteur  :  ne  seraiSce  pas  ce  Guido,  inventeur  du  monocorde?  Ce  doit 
être  lui.  Et  ainsi  du  reste.  S'agit-il  du  contrepoint?  Guido  a  traité  des 
deux  espèces  de  diaphonie  ou  à'orgcDtum  dans  son  Micrologue  et  en  a 
donné  des  règles,  sans  mentionner  ceux  c[ui  en  ont  parlé  avant  lui. 
Cependant  le  moine  Hucbald  a  fait  aussi  un  long  travail  sur  le  même 
suiet  et  en  a  donné  de  nombreux  exemples  ,  cent  ans  avant  lui. 
Mais  quoi?  personne  ne  songeait  au  moine  obscur  de  la  Gaule  Bel- 
gique ,  alors  que  le  nom  de  Guido  était  dans  toute  sa  gloire.  Cinq  ou 
six  manuscrits  du  Manuel  de  Hucbald  étaient  ensevelis  dans  des  bi- 
bliothèques de  monastères  et  les  copies  des  ouvrages  de  Guido  étaient 
répandues  par  centaines.  Dans  cette  situation,  il  n'était  pas  possible 
qu'on  ne  le  considérât  point  comme  l'inventeur  de  Vorganum ,  qui 
était  le  contrepoint  de  son  temps.  Dans  ce  qui  vient  d'être  exposé  nous 
avons  la  conviction  d'avoir  fait  l'histoire  exacte  des  inventions 
attribuées  à  Guido. 

Il  est  remarquable  que  ceux  mêmes  qui  ont  accordé  à  ce  musicien 
célèbre  tant  de  choses  qui  ne  lui  appartiennent  pas,  ont  négligé  ses 
titres  réels  à  la  place  distinguée  qu'il  occupe  dans  l'histoire  de  la 
musique.  Il  en  est  un  auquel  personne  n'a  pensé  et  qui  pourtant  a 
ramené  ses  successeurs  à  la  théorie  rationnelle  de  la  musique.  Jus- 
qu'à lui,  tous  les  auteurs  de  traités  de  cet  art  écrits  au  moyen  âge 
furent  soumis  à  l'inflaence  de  Boëce  et  imitèrent  les  Grecs  dans  leur 
erreur  concernant  la  division  de  l'échelle  musicale  par  tétracordes. 
En  faisant  alliance  de  ces  tétracordes  et  des  modes  grecs  avec  les  tons 
du  plain-chant,  la  plupart  des  auteurs  en  question  tombent  dans  le 
faux  et  ne  traitent  point  comme  ils  le  devraient  de  la  musique  de  leur 
temps.  Le  premier,  Guido  rejette  tout  cela  et  ne  prend  pour  base  de 
la  musique  que  l'octave.  Quelques-uns,  parmi  ses  contemporains  et 
ses  successeurs,  sont  encore  Grecs  ;  mais,  dès  la  seconde  moitié  du 
douzième  siècle ,  l'influence  de  Guido ,  sous  ce  rapport,  devient  do- 
minante et  les  tétracordes  disparaissent  à  jamais. 

Cependant,  qu'il  nous  soit  permis  de  dire,  en  terminant  l'examen 
de  la  doctrine  de  cet  homme  célèbre,  qu'il  n'a  été  compris  ni  par  les 
musiciens  du  moyen  âge ,  ni  parles  modernes.  Ainsi  que  nous  venons 
de  le  montrer,  le  moyen  âge  a  cru  qu'il  s'était  proposé  de  substituer 
la  solmisation  par  hexacordes  aux  formules  grecques  des  tétracordes, 
et  les  modernes  ont  adopté  cette  opinion  sans  examen  ;  mais  il  n'y  a 
pas  un  mot,  dans  ses  écrits,  qui  justifie  cette  bizarre  supposition.  Ce 
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qu'on  doit  admirer  chez  (iiiido,  c'est  Torii^inalité  de  sa  conception 
de  la  théorie  de  la  musique.  Enserré  dans  la  doctrine  gTec([ue  comme 
tous  ses  prédécesseurs  et  ses  contemporains,  il  secoue  cette  entrave  et 
rejette  loin  de  lui  ces  distinctions  d'hypatoïdes,  de  mésoïdes,  de  né- 
toïdes.  Plus  de  noms  spéciaux  pour  chaque  note  de  l'échelle  générale 
des  sons:  il  n'y  a,  dit-il,  qu'une  seule  constitution  de  l'octave,  à  savoir 
par  sept  notes,  qui ,  dans  les  autres  octaves,  se  représentent  dans  le 
môme  ordre  et  aux  mômes  intervalles.  Le  chant  contenu  dans  une 
octave  se  retrouve  exactement  le  môme  dans  une  autre  ;  il  le  démontre 
par  des  exemples.  Voilà  le  sommaire  de  cette  doctrine  rationnelle. 
Pour  qui  réfléchit,  ce  sera  toujours  un  sujet  d'étonnement  que  le  moyen 
âge  ait  cru  trouver  exactement  le  contraire  dans  les  ouvrages  de  cet 
homme.  Peut-ôtre  en  faut-il  accuser  son  mauvais  style,  ses  phrases 
mal  faites  et  ambiguës,  ses  barbarismes  et  ses  fréquents  solécis- 
mes;  mais  Terreur  qui  adonné  naissance  au  système  monstrueux  des 
hexacordes  n'en  est  pas  moins  l'un  des  faits  les  plus  extraordinaires 
de  l'histoire  de  la  musique. 

Le  progrès  intellectuel,  qui  avait  été  peu  sensible  pendant  le  dixième 
siècle,  prit  au  onzième  une  direction  ascensionnelle  :  la  philosophie 
les  sciences,  les  lettres  et  les  arts,  participèrent  à  ce  mouvement.  En 
musique  le  dixième  siècle  n'avait  produit  que  le  Dialogue  d'Odon,  à 
la  vérité  supérieur  par  la  méthode,  dont  il  est  le  commencement,  à 
ce  qui  l'avait  précédé  dans  le  neuvième.  Dans  le  onzième,  l'activité 
se  communique  de  proche  en  proche  :  si  l'art  proprement  dit  ne 
se  manifeste  pas  encore  dans  les  conditions  essentielles  qui  le  cons- 
tituèrent plus  tard,  du  moins  la  didactique  s'améliore. 

Parmi  les  contemporains  de  Guido  se  trouve  Bernon,  moine  béné- 
dictin, qui  fut  abbé  de  Reichenau  et  mourut  en  10i5.  On  a  de  ce  moine 
•divers  écrits  concernant  le  chant  ecclésiastique.  Le  premier,  intitulé 
Tonariiis,  c'est-à-dire,  Règle  des  tons,  est  précédé  d'une  préface  très- 
développée  qui  contient  l'exposé  de  la  forme  des  tons,  de  leur  nom- 
bre, de  leurs  caractères  distinctifs  et  des  intervalles  qui  les  consti- 
tuent. On  y  voit  que  Bernon  ne  borne  pas  à  huit  le  nombre  des  tons 
et  qu'il  en  compte  neuf,  parce  que  le  neuvième  [la,  si,  ut,  ré,  mi,  fa, 
sol,  la)  n'est  pas  de  la  môme  espèce  que  le  second,  ayant  sa  division 
à  la  quinte  au  lieu  de  la  quarte  ,  et  n'ayant  ni  la  même  finale  ,  ni  la 
môme  dominante.  Ce  sont  les  chants  de  ce  ton  qui,  transposés  une 
quinte  plus  bas,  à  cause  de  leur  trop  grande  élévation  pour  les  voix 
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de  basse ,  ont  été  confondus  avec  ceux  du  premier  ton  et  ont  fait 
donner  à  ceux-ci  le  bémol  à  la  sixième  rote,  lequel  ne  devrait  se 
trouver  que  dans  les  chants  du  neuvième  ton  transposé.  Les  récapi- 
tulations ou  neumes,  dont  Bernon  donne  l'explication  dans  son  Totia- 
rius,  sont  empruntés  au  chant  de  l'Église  grecque.  Le  Jonar/us  ren- 
ferme la  classification  des  antiennes,  répons,  graduels,  offertoires  et 
communions  dans  leurs  tons  respectifs.  Le  second  ouvrage  de  Bernon 
est  un  traité  des  différences  dans  les  versions  des  psaumes  et  dans  les 
modulations  de  leur  chant  [  De  varia  psalmorum  atque  cantuum  modu- 
latione  )  :  il  renferme  de  curieuses  recherches  philologiques  qui  sont 
plus  relatives  au  texte  qu'au  chant.  Le  petit  traité  De  consona  lonorum 
(Uversilale  est  le  troisième  écrit  de  Bernon  :  il  a  pour  objet  de  donner 
quelques  instructions  sur  l'usage  des  chants  d'espèces  différentes 
dans  l'office  divin  (1). 

Hermann^  surnommé  Contraclm  parce  qu'il  avait  les  membres 
paralysés ,  fut  moine  de  Reichenau  dans  le  même  temps  où  Bernon 
en  était  abbé.  Auteur  d'une  Chronique  estimée  qui  se  trouve  dans 
plusieurs  collections  historiques,  il  a  laissé  aussi  deux  opuscules  sur 
la  musique.  Le  premier,  dont  le  titre  est  simplement  Musica,  sans 
division  de  chapitres,  ne  contient  qu'un  exposé  de  la  forme  des  modes 
grecs  :  il  est  sans  utilité  pour  Ihistoire  de  la  musique.  Hermann 
ne  parait  pas  avoir  eu  connaissance  de  la  méthode  de  Guido ,  mais 
il  donne  un  exemple  de  la  notation  imaginée  dans  le  siècle  précédent 
par  îluc])ald.  L'autre  opuscule ,  intitulé  Versus  Hermanni  ad  discer- 
nendum  cantum,  consiste  dans  une  définition  des  intervalles  en  treize 
vers  hexamètres ,  avec  la  clef  d'une  notation  particulière,  en  lettres 
grecques  et  latines,  qui,  au  onzième  siècle,  était  en  usage  pour  aider 
à  déchiffrer  les  neumes  (2) . 

Deux  auteurs  de  traités  de  musique  du  onzième  siècle  viennent 
immédiatement  après  Hermann  :  l'un,  Wilhelm,  de  l'ordre  des  Au- 
gustins,  fut  abbé  du  monastère  d'Hirschau;  l'autre,  Théoger,  après 
avoir  été  simple  moine,  devint  évèque  de  Metz.  Tous  deux,  dans  leurs 
opuscules,  intitulés  simplement  Mmica ,  traitent  des  tons  du  plain- 
chant  auquel  ils  mêlent  encore  les  considérations  des  tétracordes,  les 
mesures  du  monocorde  et  les  proportions  des  intervalles  d'après  Boëce 


(1)  Ces  trois  ouvrages  sont  dans  la  celleclioii  de  Gerbert   souvent  citée,  t.  II,  p.  62-127. 
(2)//i/V.,  pp.  UÔ-loS. 
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et  Ptolémée.^Vilhelm  cite  Cniilo,  mais  sans  parler  du  système  desiiexa- 
cordes  et  des  nniances  au([uel  il  parait  qu'on  n'avait  pas  encore 
songé.  Il  n'y  a  rien  à  tirer  de  ces  ouvrages  pour  l'histoire  de  la  mu- 
sique au  onzième  siècle,  si  ce  n'est  la  mention  de  leur  contenu  (1). 

Les  deux  auteurs  qui  complètent  la  série  des  écrivains  du  onzième 
siècle  sur  la  musique ,  méritent  qu'on  fasse  un  examen  plus  étendu  de 
leurs  ouvrages.  Le  premier,  Aribon,  surnommé  le  Scolaslique  et  qu'on 
croit  né  dans  les  Pays-Bas,  a  écrit  une  sorte  de  commentaire  sur  cer- 
taines parties  des  ouvrages  de  Guido,  dans  lequel  il  rappelle  des  pas- 
sages de  ceux  de  Hucbald,  mais  sans  le  nommer.  Les  tétracordes  ne 
sont  pas  encore  bannis  de  l'ouvrage  d' Aribon,  et  même  il  les  considère 
sous  les  deux  conditions  de  conjoints  et  de  disjoints  [synemenon  et  dîe- 
zeugmenon)  ;  mais  après  avoir  payé  ce  tribut  au  système  grec  expirant, 
il  arrive  enfin  à  la  tonalité  du  moyen  âge,  à  saint  Ambroise  et  à  saint 
Grégoire,  à  qui  il  en  attribue  la  détermination,  et  à  Guido  qui  en  a  dé- 
fini toutes  les  parties;  mais  il  y  mêle  toujours  les  idées  des  tétracordes 
qui  n'y  ont  que  faire.  Une  division  de  l'ouvrage  d'Aribon  a  pour  titre 
EœpoHtion  utile  sur  quelques  passages  obscurs  de  Guido  (2)  :  ces  passages 
sont  dans  le  quinzième  chapitre  du  Micrologue  :  ils  concernent  les  neu- 
mes.  A  vrai  dire,  le  style  de  Guido,  dans  ce  chapitre,  n'a  pas  la  clarté 
qui  serait  nécessaire  pour  cette  matière  ,    peu  intelligible  par  elle- 
même.  Aribon  en  refait  quelques  phrases  dont  la  construction  est,  en 
effet,  meilleure.  Dans  un  de  ces  passages,  Guido  parle  de  neumes  qui 
indiquent  des  valeurs  du  double  plus  longues  et  plus  courtes  que 
d'autres;  il  ajoute  que  l'un  d'eux  est  le  trille  {Et  alise  voces  ah  aliis 
moruîam  duplo  longiorem ,  tel  duplohreviorem  aut  tremulamhabeant); 
or,  Aribon  confirme  notre  opinion  que  le  quilisma  est  le  trille  [iremula 
est  neuma  quem  gradalum  vel  quilisma  dicimus).  Toute  la  partie  de  son 
ouvrage  qui  concerne  les  tons  du  chant  ecclésiastique  est  traitée  avec 
plus  d'habileté  qu'on  n'en  trouve  dans  les  écrits  des  auteurs  qui  l'ont 
précédé.  Aribon  se  montre  philosophe  dans  le  chapitre  de  son  livre 
qui  concerne  l'effet  moral  de  la  musique  [Demusicse  arlis  moralilate). 
Platon  est  son  autorité  sur  ce  sujet  (3). 

Jean  Cotlon,  qui  parait  le  dernier  sur  la  liste  des  écrivains  du  on- 


(1)  Collection  de  Geibert,  citée,  t.  II,  pp.  lo-19C. 

(2)  Utilis  expositio  super  ohscuras  Guidoiiis  sententias. 

(3)  Collection  de  Geibeit  citée,  t.  II,  pp.  197-230. 

35. 
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zième  siècle,  en  ce  qui  concerne  la  musique,  est,  dit-on,  le  même  que 
Jean  ScoJaslique,  moine  de  l'abbaye  de  Saint-31atthias,  près  de  Trêves. 
Son  ouvrage  a  pour  titre  :  Epistola  Johannîs  ad  Fulgentîum  :  il  est 
divisé  en  vingt- sept  chapitres.  Il  parle  de  Guido  avec  admiration  en 
plusieurs  endroits  de  cet  écrit;  cependant  il  n'a  pas  compris  la 
doctrine  du  moine  de  Pompose  :  ce  que  nous  allons  signaler  dans 
son  ouvrage  indique  vraisemblablement  qu'il  est  le  premier  auteur 
du  système  des  liexacordes  avec  les  ynuances,  ainsi  que  de  la  main 
musicale. 

Le  treizième  chapitre  du  traité  de  Jean  Cotton  a  pour  titre  Super 
grœca  nolarum  vocabula  expositio  :  l'auteur  y  explique  comment  on 
peut  appliquer  les  noms  grecs  des  notes  aux  sons  représentés  par 
les  lettres  A,  B,  G,  D,  E,  F,  G,  a,  b,  c,  etc.;  mais  ces  noms,  ne  re- 
commençant pas  leur  série  d'octave  en  octave  comme  les  lettres,  et 
chaque  son  ayant  un  nom  différent,  de  telle  sorte  que  A  s'ap- 
pelle proslombanomene  et  a  mèse;  B,  hypale  hypalon  et  b  paramèse  ; 
C,  parypale  hypalon  et  c  trite  diezeugmenon,  Jean  Cotton  indique  une 
manière  de  compter  sur  les  doigts  les  sons  des  octaves,  pour  retrou- 
ver les  lettres  qui  les  représentent  sous  les  dénominations  grecques  : 
c'est  l'origine  de  la  main  musicale. 

Dans  le  quatorzième  chapitre,  intitulé  Quid  faciendum  sil  de  canlu, 
qui  in  perpétua  cursu  déficit,  il  indique  une  méthode  pour  chan- 
ger les  noms  des  notes,  quand,  dans  le  cours  du  chant,  d'autres  notes 
que  les  finales  prennent  leur  place,  par  suite  de  la  différence  des 
noms  dans  les  octaves.  Les  suites  de  notes,  dit-il,  peuvent  se  produire 
sous  trois  aspects  qu'on  désigne  sous  les  noms  de  prolus,  premier,  deu- 
lerus,  second,  et  tritus,  troisième  (suivant le  tondu  chant).  Pour  savoir 
si  les  noms  de  protus  doivent  être  changés  en  ceux  de  deulerus  ou  de 
Iritus,  et  réciproquement,  il  faut  examiner  si  le  chant  conduit  jus- 
qu'au demi-ton  représenté  par  t^;  dans  ce  cas,  on  change  le  nom  de 
celui-ci  en  celui  de  E.  D'autres  changements  ont  lieu  pour  que  les 
finales  restent  invariables.  Ces  trois  modes  de  changement  de  dési- 
gnation des  notes  sont  évidemment  les  principes  des  trois  liexacordes 
et  de  leurs  muances.  Il  nous  semble  que  les  historiens  de  la  musique 
n'ont  pas  donné  aux  deux  chapitres  de  V Epistola  ad  Fulgentium  l'at- 
tention qu'ils  méritent,  car  c'est  là  que  se  trouve  l'origine  du  système 
absurde  de  solmisation  qui  existait  encore  en  Allemagne  dans  les 
premières  années  du  dix-huitième  siècle  et  plus  tard  encore  en  Italie. 
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Depuis  le  cinquième  siècle  jusqu'à  la  fin  iki  onzièinc  ,  la  musique 
de  l'Europe  occidentale  s'est  enrichie  de  quelques  éléments  d'art  bar- 
bare, à  savoir  :  l'usage  de  sons  simulfanés  par  des  mouvements  di- 
vers de  deux  voix,  une  notation  figurée  qui  doit  devenir  la  source 
de  la  moderne,  et  l'orgue;  mais  dans  tout  cela  l'art  n'existe  pas. 
On  ne  le  trouve,  sous  un  certain  point  de  vue,  que  dans  les  chants 
de  l'Église  et  dans  ceux  des  peuples;  toutefois,  quel  que  soit  l'in- 
térêt qui  s'attache  à  ces  chants,  on  doit  les  considérer  comme  des 
produits  du  sentiment  et  de  l'instinct,  plutôt  que  comme  des  œuvres 
d'art.  Quant  à  la  théorie,  ou  plutôt  ;\,  la  didactique ,  elle  a  tourné  sur 
elle-même,  dans  un  cercle  très-étroit,  refaisant  toujours  les  mêmes 
choses  et  les  faisant  aussi  mal  de  siècle  en  siècle,  parce  qu'elle  ne 
parvenait  pas  à  se  dégager  des  traditions  grecques.  La  lin  du  dixième 
siècle  et  le  commencement  du  onzième  semblent  cependant  marquer 
une  période  d'amélioration  dans  la  méthode  d'enseignement  par  le 
dialogue  d'Odon  de  Cluny  et  par  les  travaux  de  Guido  d'Arezzo;  mais 
après  eux  le  mouvement  s'arrête  et  la  didactique  rentre  dans  son 
impuissance.  La  matière  lui  manque,  par  cela  même  qu'il  n'y  a  pas 
encore  d'art  de  la  musique.  Les  théories  n'ont  jamais  produit  l'art, 
car  c'est  de  l'art  que  sort  la  théorie.  Peut-être  serait-on  resté  longtemps 
encore  dans  cette  situation ,  si  la  fin  du  onzième  siècle  n'eût  donné 
le  signal  des  Croisades  d'où  sortirent  les  circonstances  favorables  à 
la  création  de  cet  art  de  la  musique  dont  tous  les  peuples  anciens  ont 
parlé  sans  le  connaître  et  qu'ils  ont  cru  posséder,  n'en  ayant  qu'un 
instinct  plus  ou  moins  imparfait.  Le  douzième  siècle  va  nous  ouvrir 
des  voies  nouvelles  pour  la  poésie  chantée,  d'une  part,  et  pour  cer- 
taines combinaisons  des  sons  simultanés,  d'autre  part  ;  mais  que  d'é- 
garements encore! 
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